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شےرناالحدیت. 
الى انيسن..؟ 


دارالشروة- 


Converted by Tiff Com 


مقدمة الطبعة الثالفة 


صدر هذا الكتاب للمرة الأو لی عام ۱۹۹۸ء وكانت قصوله قد عرفت النشر فى 
المجلات الثقافية المتخصصة طيلة السنوات الخمس السابقة على هذا التاريخ . 
ومعنى ذلك أن مجموعة الأفكار والافتراضات التى وردت فيه قد مضى عليها الآن 
حوالی ربع قرن وهو وقت كاف لاختبار هذه الاقتراضات وتلك الأفكار. 

قامت الاطروحة الأساسية ف هذا البحث على أساس « الحداثة » التى تربط 
أطراف حركة التجديد ف الشعر العربى المعاصر . هذه الحداثة ليست وأحدة على 
صحيد المفهوم » وليست واحدة على صعيد المرحلة التاريخية ‏ وليست واحدة على 
صعيد الريادة . 

إننا بازاء مفهوم مرکزی للحداثة یربط ما کان یسمی بالشکل وما کان پسمی 
بالمضمون ف وحدة بنائية ذات رؤية للعالم . ليست التفعيلة الواحدة أو الرموز أو 
الحكاية الشعرية وغير ذلك من أدوات إلا وجهسًا من وجوه التحديث » آما الحداثة 
الشعرية ذاتها فهى الرؤية والرۇیا التی تختلف من اتجاه إلى آخر ومن شاعر إلى 
آخر ؛ وأحيانًا من قصیدة إلى آخری . 

ليس من مطلق ف الوزن أو الصورة أو الخيال . والمعيار هى الرؤية الشعرية 
سواء كان الايقاع موزوتًا أو منثورًا» وسواء كان الايحاء للذات أو للجماعة ء 
وسواء كان الغناء للأفراح أو للجنائز . 

وعشية صدور الطبعة الأولى من هذا الكتاب كان قد مضى عشرون عامًا تقرييًا 
على تجارب التحديث التى بدات غالبًا ف العراق ومصر من مواقع مختلفة » ربما 
شديدة الاختلاف . وكان من الواضح أن « الحركة » ليست فردية أو قطرية أو 
مرحلية . کان السیاب مٹادً رائدًا استثنائيگا كببرًا » ولكن الحركة كانت أيضا لنازك 
املائکة والبیاتی والحیدری ولویس عوض وعل آحمد باکڈیر ومحمد فرید ابو 
حديد. وكان العراق راكذا عظيًا ء ولكن الحركة كانت آيضًا لمصر وسورية ولبنان 
فهى حركة مستمرة راسيًا وأفقيًا . وكان لويس عوض والسياب والبياتى 
أصحاب الفکر الطبقی » بینما کان اورخان میسر ومن بعدہ ادونیس من أصحاب 
الفكر القومى السورى ء وكان خليل حساوى من القوميين العسرب . روافد 
ايديولوجية متعددة لا يجمعها سوى « إرادة التغيير » . كان النظام العربى القديم 


قد مات . أعلضت موته نهاية الحرب العالمية الثانية وبداية الحرب العربية 
الصهيونية الأول , 

ولم تكن الحركة أو ريادتها محدودة الزمن بخمس أو عشر سنوات . وإثما هى 
حركة مستمرة إلى الآن » لم تنته ثورتها بعد . أى أن ثورة الحداثة فى شعرنا لم تنته 
بعد . وإنما هى تفعل فعلها ف الشعر العربى إلى اليوم » وقد يكون هناك شاعر 
مجهول الآن مؤهل لاضافة ما إلى هذا الشعر « الحديث » ومن ثم فهو يستحق 
الانضمام إلى صنعة « الرواية » فالريادة ليست فردية من ناحية ولا تاريخية من 
ناحية اخرى . الريادة جماعية » فالقول بان هذا أو ذاك أول من فعل كذا وكذا هى 
قول يجاف الحقيقة الشعرية» لأن هذه الأولوية الشاملة مجرد افتراض 
ميثافيزيقى لم يجسده أحد » مهما كان عبقريًا . كذلك الأولوية القطرية » فالتجديد 
ف الشعر العربی کان تجديدًا عربيا . 

والريادة ليست تاريخية لأنها مازالت مستمرة .. فالاجيال التى توالت بعد 
السياب وإالبياتى وادونيس وحاوى والخال والحاج والماغوط وعلى الجندى وشوقى 
بغدادی وصلاح عبد الصبور ونجیب سرور وآحمد حجازی وکامل آیوب › 
والاجیال التی تتالت بعد حسب الشبخ جعفر و| مل دنقل ومحمود درويش 
ومحمد عفيفى مطر وعصام محفوظ وممدوح عدوان ومحمد على شمس الدين 
والأجيال التى ولدت ف الجزائر والمغرب وتونس كالمنصف المزغنى ومحمد حمدى 
وازراج عمر رزاقى بن العالى » والأجيال التي عرفها السودأن وليبيا بعد محمد 
الفيشورى وجيلى عبد الرحمن وتاج السر الحسن ء هذه الآجيال كلها اضاقت 
وتضيف إلى مبدا القصيدة العربية الحديثة وإلى مفهوم الحداثة عناصر جديدة لابد 
من ادراجها إلى عملية الريادة التى مازالت مستمرة . إن أربعين عامًا» هى كل عمر 
القصيدة الحربية الحديثةء لا تكفى للانتهاء من تقيي م الحركة وتقصيدهاء بل 
تتطلب امعان النظر فيها والتنظير لها . 

وهذا الکتاب هی چزء من « الحركة » وهى ماله وما عليه . 


غالی شکری 
بولیو ۱۹۸٩‏ 


الفصل الأول 


شعرناالحديث ...إلى أن ؟ 


لا بد من مقدمة » لأقول إن تسمية الحركة الحديثة هى الشعر العربى بأنما 
حركة الشعر و الحديد» أو «الحر» أو « المنطلق » هى تسمية باعدت ينا 
وبين التوفيق مجموعة من التصورات اللحاطئة عن الشعر الحديث . فلو كان المقصود 
هو الشعر المعاصر » أى الذى نؤرخ له بفترة زمنية قريبة إلينا » باز أن نصف 
ما يطراً على هذا الشعر من عوامل التجديد أو التحرر أو الانطلاق . ذه الأساء 
دون غيرها . ولكنى أعتقد أن هذه التسميات مجتمعة تحد من قيمة الحركة الحديثة 
ف الشعر العربى » لن ما طرأً عليه م يكن جرد تجديد أو تحرر أو ائطلاق » بشكل 
عام . إن التعمم الدى تتضمنه هذه الألفاظ هوالذى بجردها من عنصر المطابقة 
على واقع الال . فأى تجديد بالضبط هذا الدى حدث للشعر › ومن أى الأشياء 
حرر »> وعلى أى نحو من الأنحاء ينطلق ؟ إن الإجابة عن هذه التساؤلات . 
من واقع هذا الشعر من جهة ومن واقع الحضارة الى أعرته من جهة أحرى 
هى الى ستحدد لنا المصطأح الملمى الدقيق . فا لا ريب فيه آن كل قديم کان 
جديدا فى عصره ‏ ولقد تحرر ذلك القدم ابحديد ف أيامه على صورة من الصور ؛ 
وكانت جحدته وتحرره نجسيدا لانطلاقه إلى آفاق أكار رحابة وتا . إذن فثمة شىء 
آحر » عختلف كيفيًا » بميز الركة ابمحديدة اللحرة المنطلقة » الى ينبغى أن.ندعوها 
فيا أرى بحركة الشعر الحديث . فاللحداتة والمعاصرة متمايزتان > خاصة فى النقد 
الأوربى الحديث. لم تعد الحداثة عند قاد الغرب هى المرحاة الزمنية الى يعيشوا . 
فقد الحتاروا ١‏ المعاصرة ٠‏ تعبيراً موفقاً هذا المعى . وأضحت الحداثة عندهم أيفاً 
تعى هذه « الحالة » الى أصبح علما الشعر »> بل الرواية و لمسرح ولفن التشكيل 
ومسي » إن شتا الدقة فى التشخيص . 

ولر يما يتساءل أحد الحلصين : وهل علينا أن نفل مصطلحات الغرب 
کا هى ؟ رأجيب أن الحداثة ليست مصطلحا غر بيا بقدر مانقول إن الرواية 


۸ 


العربية أو المح العربى ليس فنا غرييًا ء وهی مصطلح غرف بقدر ما نیرف 
با قدمته الحضارة الغربية إلى فنونا وآدابنا . وقد تج أحد الخلصين للمرة الثائية 
فبقول : إلا الشعر ء فهو ديوان العرب » إن الرواية والمسرح بلا جذورفى تراتا 
العربى » أما الشعر فجلوره غائرة فى وجداننا وحضارتنا إلى أغرار سحيقة 

ولكنى آعود مع تسليمى بهذه الحفيقة لأقول إن الحداثة فى الشعر العرلى ولاورنی 
على السواء ليست عنصا تراثيًا كاللغة والأوزان والصور والموضوعات »› وا إلا 
من التقاليد الأدبية الى تلحل فى باب « موروث الشعر» › ونما هى «مفهوم» 
جديد للشعر يغاير كافة لماحم الى عرفها الراث » يغايرها مجتمعة لا فرادى» 
بقدر ما يغاير القرن العشرين كافة ما سبقه من عصور ى جموعهاء لا كل عصر 
على حدة . وقد يوئر الفهوم ابحديد على مسار التقاليد الأدبية › ومن هنا بختلف 
تأثيره على الشعر الأورنى عن تأثيره على الشعر العربى » لاعتلاف التقاليد الأدبية 
لكل مهما . وع ذلك يظل جوهر المفهوم الحديد هو الرابطة العميقة بين تلف 
اتجاهات الشعر الحديث » لأن المصدر الرتيسى لذا المفهوم هو الثورة الحضارية 
المعاصرة . ولا كانت هذه الثورة - لظروف عديدة ‏ قد اتخنت من أوربا 
نقطة انطلاق ها » قد أقيلت مصطلحاتها فى صياغة عالية تخضع لمقتضيات 
الظروف الحلية ولا تتخلى عن صفاما الإنسانية الشاملة . بل إن الشمو الإنسافى 
من السمات الأساسية البارزة على وجه المفهوم الحضارى الحديث . 


إن المفهوم اللمعضارى الحديث هو ذاك التصور ابمحديد العام النى اقتحم 
نظرة الإنسان إلى الكون والإنسان ولمع فى السنوات العشرين الأحيرة » أى 
منذ نهاية الحرب العالمية الانية . ولا شك أن نة إرهاصات عديدة عرفها الفكر 
الإنسانى فى بداية هذا القرن مع مقدمات الحرب الأو » ولكنہا لا تعدو كوبا 
إرهاصات آذنت بالنغیر الثوری اب ندید وان ) تكن هى التغير نفسه. بل إننا لا نذهب 
إلى بعيد إذا قلنا إن الانقلابات الفكرية الى صاحبت القرن الماضى هى الى مهدت 
وراققت وتفاعلت مع ثورة القرن العشرين. ون ثم لا نستطيع أن بحدد المابع 
الثورية -ليضارتنا الراهنة ء ما لم نعد إلى تلك الور المتشابكة فى أرض القرن 
التاسع عشر الى تغلب علا العصارة الاركسية والداروينية وا ليثرلوجية . فلقدكان 


التفكير المادى » العلمى » العقلانى » هو السمة الأساسية لحضارة ذلك العصر . . 
ولست أطرح هذه السمة على هذا اللحو التعبيرى لأقفز بعدئذ إلى القول بأن 
حضارة القرن العشرين لم تكن سوى رد فعل لحضارة القرن الماضى › فإن هذا 
التفسير الآلى - ولا قول اللقسى ! - يوغل فى متاهات التعمم الى تريدنا ظلاماً 
على ظلام . فردود الأقعال الى قد تحدث على المستوى الفردى قلعا تحدث على 
مستوی تیارات الفکر » ویستیعد ہا حدوا على المستوى العضارى الشامل . 
كانت الاركسية كشقفاً لقوانين ن الحركة ف الطبيعة والجتمع » كما كانت الداروينية 
كشفاً لتطور بعض جوانب الكائن الإتسانى » وكذلك كانت العلوم اليثولوجية 
كشقاً لأصول العقائد الأولى . آى أن هذه الجموعة من الكشف فى جما 
تښصح عن مج جديد واضح تحدد » يستلهم العلم و es‏ 
المقدمات بالنتائج . والعلة اجلو » و كلمة وإحدة جاء هذا المج ليحل 
« اللغز » « السر» ويعرك «الجهول » . وأيفاً » كاتت هذه الجموعة 
من الكشوف تفصح عن نظرة « تاريخية » تستضىء بالماضى » لتفسر ال حاضر > 
وتتتباً بالمستقبل . فالمبج ابمحدلى ولمادية التارينية يتعرفان على « صل » المع ء 
ثم يفسران « أزمة » العصر أو النظام الرأسالى » ثم يتنبآن بالجتمع الاشتراكى 
الذى ينعدم فيه الصراع الطبى . أما الداروينية فتعرف على « أصل » الإئسان 
المضوى › م تفسر كيانه الراهن » وتتناً السوبرمان . یکنا الميثولوجية › 
تتعرف على «أصل » التكوين العقائدى للبشرية › م تفسر تفسر القلق العقائدى 
المعاصر »› وتنب بما سيكون عليه حال الإنسانية القادمة . عى ذلك أن رؤيا 
القرن التاسع عشر هى ى جوهرها رزيا علمية عقلااية تارعية › تسبدف الإنارة 
الكاملة للإنسان - ذلك الجهول ! - فى تلف جوانبه : الإنسان الاجياعى › 
والإنسان العضوى » ولإنسان السيكولوجى . سعى ذلك آیفاً › آنہا كانت 
ريا إنسانية » طموحاً » متفائلة . 

غير أن الواقع التاریخى کان يضمر مده الرؤبا ما م يكن فى حسبانها . فلم 
محقق التعاظم الاحتکاری ف الدول الصناعية المنقدمة لبرءة صاحبى «البيان الشيرعى» 
إذ ل خم الاشراكية على وجه العام » بل فح التاريخ صفحة جديدة هى 


۰ 
و الاستعمار » . وكان الاستعمار صفحة سوداء معتمة فى تاريخ البشرية + فهى 
الحذر اليحيد لكافة ما أصاب الإنسان من بلاء وأهوال وكوارٹ ف حربين 
عالیتین » لم تیدا أولاها عام ۱۹۱۴ كا يذهب المؤرحون › ولکنہا بدأت منذ آواخر 
القرن التاسع عشر مع نمو الحركة الإمبريالية ولتزاحم على أسواق الماد الأولية 
رالحامات الرخيصة . وى خض الحروب المة › وش رة العبوديات اللحديدة 
كانت نمة رؤيا جديدة تختمر فى ضمير الإنسان الحديث » ف عقله وروحه 
ووجدانه » فی ماضیه وحاضره ومستقبله › م تكن رد فعل لتطرف ريا سايقة 
ون بدت هکذا -۔ لن هذا التطرف کا يلو للبعض أن يتوه لم يكن هو الذى 

ابلحدار» الذى تستند إليه الإنسانية متمثلا نى ترانها من القع » وعلى رآسا 
قيمة الحرية . مدا جاءت رؤيا الإنسان الحديث » أو الإنسان اللحائب › على 
أنقاض ذلك الحدار ا > لا بمدافع الحربين المتتاليتين ء وإغا بأصایع النظام 
القائد اتين الحربين . فى إنسان هذا النظام والعصر 4 تدر ًا » عن الريا 
الطموح التفائلة » بكل ما تشتمل عليه من عام وعقلائية . وأصبح الإنسان 
اللاعقل هو العمود الفقرى للحضارة الغربية فى مناهج العم والفاسفة والآداب 
والفنون . وهنا نستأنف الحديث عن الشعر . إلاآن ذللكلا بمنعنامن‌الإشارة إلى 
نقطتین عاجلتین : 

الأوى أن الرؤيا أو المغهوم أو المج الدى ساد طوال القرن التاسع عشر ء 
هو الأب الشرعى للاتجاهات الأدببة ولفنية الى ظهرت آنذاك »> فا 
ولمقلانية والنجربة هم آباء الواقعية والطبيعية بل الرومانسية أحيانا . كذلك 
فرؤيا القرن العشرين .ھی الام الشرعية للاتجاهات الأدبية والفنية المعاصرة › 
فالحدس واللاتحدد وغيرها من أساليب الفكر االاعقلل والعادى للتجر.بة والعلي» 
هى أمهات السريالية والدادية ولعبلية والشيئية › وها إلما . وانقطة الثانية هى أن 
حضارة الفكر الغربى عرفت الوحدة وتكامل بين يع الآداب ونون كالرواية 
والمسرح والشعر ولفن التشكيلى والموسينى › بل بين هذه الصور الوجدانية والصور 
العقلية فى الفلسفات والعلوم . فعندما ظھرت ف آفاق العم معائى اللاتحدد والاحیال 
ظهرت ف نفس الوقت مرادفاتما الفلسفية من البرجسونية إلى الوجودية » وبدأت فى 


الظپور مدارس اللاوعی نى علم اللفس »› تيار الشعور فى الأدب إلى المسرح 
المبى أو اللامسرح » والرواية ابمحديدة أو اللارواية . ولربما كان كافكا وبروست 
وجويس هم آباء الرواية الحديئة بحق » ولكهم آباء الأدب الحديث فى نفس 
انلحظة . فهم أل من عكسوا » بأدوات تعبيرية مختلفة - باحتلاف التقاليد 
الأدبية لكل مم مأساة الإسان المديث . وكان ت . س . إليوت هو 
المندوب الرسمى ذه المأساة فى حقل الشعر . 


وعخصص الناقد الأمریكى م.ل. روزنتال ما یقرب من ثلث کتابه امام الذى 
نقله جمیل الحسنى إلى العربية تحت عنوان « شعراء المدرسة الحديثة » حول قصااد 
بيتس وباوند الى أرهمصت بشعر إليوت وأرضه الراب . وهو لايشير برف إلى 
تائیر هذا الروی العظم جيمس جويس على رؤيا إليوت بشكل عام » ولل 
استخدامه آداة تعيربة عحددة - هى تيار الشعور - نى البناء الشعرى . ولست 
أقصد بآن تأثبر جويس كان تأثيرً مباشرً على أجيال الشعر الحديث» بل إنه م 
یکن اول من استخدم تيار الوعى نى الأدب الغربىء ولكنه هو الذى أشاع فى 
الأدب الإنجليزى اناخ المأساوى الاد الذى لون نفسية الإنسان الحديث فى الغرب 
بألوان قاثمة تجسد الدمار . وم یکن دور جويس إلا دقة الناقوس الى أبقظطت 
اليحدان الإنجلیزى على رياح الفناء . فقد كانت هذه الدقة هى العمل الفى 
الكبير « يولسيز » » الروية الى لم تبن وفتق الأصوب القليدية للرواية الإنجليزية» 
ولكنہا ثارت على تلك الأصول وفتق مفهوم حديث لاكون ولإنسان ولجتيع . 
واعكست هذه الثورة على البناء الرواثى فى تفكك أوصال الفرد ونحلل استمرارية 
ازن وانعدام التفرقة بين الحقينى واللاحقينى وغلبة ابحنس على عام للم ولواتع 
سواء بسواء . تلك هى عناصر الرؤيا « الكونية » الحديثة › الى حلت مكان 
الرؤيا «الإنسائية » السابقة . فالوجود ككل » فى مستواه التجريدى 
امطلتق » هو عاد الرؤيا الحديثة » كبديل عن الوجود الاجماعى أو الإنسالى 
أو اجى الذى كان عاد الرؤيا السابقة . وإذا كانت العتمة والدمار واتحلل 
هى المظاهر الباشرة لارؤيا الحديثة ء فهى بلا شك رؤيا سوداء غامضة يلها 
الضباب ء على النقيض من الرؤيا السابقة الى اسّبدفت الإنارة الكاملة . أى 


۱۲ 
أن طبيعة الرؤيا الحديثة هى المصدر الحقيى لا يشكوه البعض من «غموض » 
الشعر الحديث » فليس اللاعب بالأوزان أو اللغة أو الصور هو « السر » الكامن 
وراء هذا الخموض » وإنما هى الرؤيا لمأساوية القاتمة فى جوهرها العميق » هى 
الى تصوغ هذا الشعر على حو شديد الغموض والتعقيد. وهنا ربجا ثار سؤال جاد : 
ألم يعبر الأدب نى شى عصوره عن أكثر جوانب الحياة مأساوية » منذ آيات 
ا مرح اليوتانى العظم إلى آيات العصر الذهبى للروانسية ؟ وصاحب السؤال على 
صواب » ولكنه ليس على صواب كامل . فالأساة الإنسانية هى خامة الآداب 
والفنون متذ قجر التاريخ حًا » ولكن العالم م يشهد ما شمده القرن العشرون من 
انتصارات علمية باهرة كان .يتطلع إلا الإنسان فا مضى - وهوفى أتون المأساة ‏ 
عل آنا ء الأمل » ء فكان هذا الأمل ياون الأساة الكلاسيكية أو الرومانسية عا 
يشبه الحين إلى عالم أجمل وأفضل ء بژيده فى ذلك عاملان ها إلحاح العلوم 
المتصل على آن ء المستقيل ٠‏ كقيل حو الأساة » سيطرة الفلسفات المالية والدن 
الفاضلة على الأذهان والوجدان . آما الانتصارات العلمية الباهرة نى القرن العشرين 
فقد رافقتها سيطرة بشم الظم الاستغلالية الى من شآا آن يل اتتصارات 
الملم إلى انتکاسات انان تی آعرما تلاك من قم : الحرية . 

هذا من تاحية » ومن قاحية آخحرى عزن التقدم العلمى المنحل تى عصرنا 
م برو ذلك التعطش اليتافيزيى إلى معرفة السر أو اللغز أو الجهول . بالإضافة إلى 
ما أصاب البشرية من حربين متتاليتين أسفرتا عن رض خراب من كافة جوانييا » 
الاجياعية والروحية . وكانت الأرض الراب منذ بداية ارب العالية الأيل هى 
الصورة الرحيدة الى تراءى أمام الشاعر الغربى ء فلا يتصور أن رسالته هى أن 
« بصع » آحاسيسه إزاء ما تراه عيناه › أو أن « يصور » شيئاً ما تراء هاتان 
الميان » ولم يعد يفكر فى « صناعة » الانطباعات أو الوقائم على ضوء مقاييس 
الفن السائدة كأن ببالغ فى « تكبير ٠‏ المحجم الطبيعى مبالغة كاريكاتورية حى 
يصيبۂ إلتلى بالاشمتزاز أو السخرية › أو أن يلقل صوراً طبق الأصل ليشعر 
لقارى باللامبالاة . إن شاعر القرن العشرين لم يفكر بهذا الأسلوب » بل راح 
يتوسم بناء عام جديد على أنقاض الأرض الراب » راح بحقق ى أعاقه تفاعلا 


۳ 


روحيا بعيد المدى يخصب به الات ١‏ الرؤيا» الحديثة للشعر . بل إن كلمة 
الرؤيا - إذا شنا الدقة فى التعبير ولتأريخ - لا تنطبق أبعادها إلا على هذا الشعر 
الحديث . غير أن معناها هنا تلف عما ألفناه من قولنا و المدينة الفاضلة» . 
فالرؤيا تقم عالاً جديدا بحق » ولكن من أنقاض العالم القديم نفسه › هذا 
یصبح شاعر كإليوت من رواد النجديد ومن دعاة النقاليد الأدبية أو موروث 
الشعرء مما . يدا آيفا لا يصيح العام ابحديد للشاعر طريقاً من الورود › بل 
تفوح منه راحة المأساة فى اختياره لابراءة الى ينشدها » على مستوى الفطرة 
الإنسانية فى الجتمع البدائى » ولفطرة الإنسانية فى الفرد على المستوى العضوى . 
ولذا ثالث تصبح الأسطورة هى البناء التعببرى الأمثل لدى الشاعر الحديث › 
لأنبا تتضمن فى كيالبا العضوى ذلك المناخ القديم با بجسده من نسيج قريب 
من مادة الحم . ريا الشاعر الحديث » اذن » هى تلك الطبيعة الى أشرت 
إلى آنبا مصدر ما يراه البعض من « حوض» » ذلك آنا لاتشتمل على بناء 
منطنى مسلسل » مقدماته تؤدى بالضرورة إلى ننائج محددة » كالرباط الحتمى 
بين العلة والمعلول » فهكذا كان بعض الشعر الأورنى نى القرن التاسع عشر يكاد 
يكون #موعة رياضية من المعادلات العاطفية أو الاجاعية » تبعاً للمذهب الفى 
الذى بخضع له الشاعر a SS E ES‏ 
فى مقدمة كتابه « اتجاهات جديدة فى الشعر الإنجليزى ٠‏ . 


وقبل أن أعرض لرأى ليفيز بشىء من التفصيل أود أن أسجل هذا « التقابل » 
بين شعر القرن التاسعم عشر ولشعر الحديث ف القرن العشرين . فيا تتعدد 
المذاهب فى القرن الماضى » تتفق جميعاً اتفاقاً غير مكتوب على ذلك د اللحط العام » 
للشعر الذى بعكن أن ندعوه بالنظام المنطنى . وعلى النقيض من هذه الظاهرة » 
نلاحظ أن الشعر الحديثر فى هذا القرن لا سبيل إلى تصنيفه فى خانات واضحة 
حددة تحديدا حاسماً » أى أنه م يتمذهب فى اتجاهات متباينة » أو على الأقل 
ممابزة > على الرغم من أنه لاضع لنطق بالغ الصرامة » بل لا مخضع لنطق 
ما بالمعنى التقليدى الألوف . إن منطقه الوحيد هو «الرؤيا » » إذا استطعنا أن 
ندعوها منطقاً . فالرؤيا > وهى قريبة من مادة الحم » ترفض النجانس بين 


٤4 
جزئيات القصيدة الواحدة » وإن أصرت على موقف كلى شامل لمذه ابلزئيات.‎ 
فجزثيات « الأرض اللحراب » أو «الرجال احرف » أو «أغنية للعاشق |. ج.‎ 
بروفروك » هى خليط متنافر من المرليات الحسوسة ولتطلعات الغيبية » من ذاتية‎ 
الشاعر وموضوعية العام الحارجى ء من الأأصول العريقة للغة الإجليز ية ومن جات‎ 
ولغات أوربة قديمة وحديثة» من أشواق تمت بصلة قرابة إلى الروح الآسيوية‎ 
ومن صرخحات الأرزقة المظلمة ى أية مدينة غربية . كل ذلك نجده فى القصيدة‎ 
الإليوتية الولحدة» بل قد تفاجأً به فى مجموعة صغيرة من الأبيات » وف تقف‎ 
حتماً على-حافة الذهول حين تصطدم ببذه الظاهرة فى البيت الواحد !ومن إليوت‎ 
إلى أحدث شاعر معاصر نى أوربا » تمرآمامنا صفوف لا بباية لما من الشعراء‎ 
الذين بختلفون معه ى حدة وتم » ولكنا نسلم لم نى نفس الوقت بالقاسم المشترك‎ 
الأعظم اللى بجمعهم » وهو « الرؤيا » الحديثة فى الشعر » كنا أنهم يسلمون‎ 
معنا فى نفس الاحظة بأنهم لا يتورطون نى اللحضوع لأية الخطيطات نظرية‎ 

مسبقة أو تالية › ترسم فم المداهب ولمدارس ولاتجاهات . 


بقول الدكتور ليفيز فى صدر كنابه القيم : و لكل عصر-إذن - مفاهيمه 
وتصوراته للشعر »› أى لاموضوعات الشعرية أساساً » وخامات الشعر ٠‏ والأحوال 
الشعرية . وربا كان أكثرها فعالية » مالم ينل منا اهماما يذكر . فالفاهم الى 
انعدرت إلينا من القرن الماضى رسيت دعاتمها فى مرحلة كبار الرومانتيكيين : 
وردزورٹ وکولریدج وبایرون شيل یتس . أن نحاو. تصنيف لاء › 
فإن ذلك يعى الغامرة بإساءة تقديمهم . فالأرجح أن غموضېم ولا تحددم 
هو السر الكامن وراه قونهم » . لقد وضع الناقد بيده الأسطر قاعدة 
هامة » هى أن جنور الشعر الحديث تحمل فى شعيرالما الدقيقة كافة المات 
الواضحة فى نمار هلا الشعر . فقد كان اختياره لشعر كولريدج وكيتس- على 
وجه اللعصروص - انار عيقا واعباً بخطورة الإرحاصاتالفنية القانمة فى هذه 
الماذج الممتازة » والى مهدت بدورها وبشرت بقدوم الشعرالحديث . فهذه الماذْج- 
دون غيرها لا سبيل إلى تصنيفها فى قوالب حديدية لا ترم الشلوذ أو الاستئناء 
أو اللشاز اللى فد تتم به هله الماذج» ولا بتلاء م مع طبيعة العصر ٬ولکنه‏ يبدو 


للمين العبقرية الملهمة بشيراً بشى ء جديد يتجاوز عتبات العصرإلى آماد أبعد غوراً. 
ومن هنا يستطرد ليفيز : « فالشعر ىكل عصر ميل إلىأن يضم لنفسه حدودا هى 
الأفكار الى تكون فى أساسبا شعرية» وإلى إذا تغيرت الظروف الى ولدما 
وأوجدنها تصبح حجاباً يحول دون الشاعر وخاهاته الكبيرة القيمة ٠‏ . ولدلاك › 
فيا أرى » تقتصر البشرى بالولود ابلحديد على كبار الشعراء فقط » السابقين 
على علية اليلاد . ولعل مكافانهم الحقيقية على هذه اعساسية العبقرية بما يتشكل 
فى باطن الجتمع والحضارة ولعصر »هى نم يصيحون من العلامات المميزة 
للتقاليد الشعرية السارية فى تكوين المولود ابلحديد. أى أن الغموض الذى نستشعره 
فی کبار شعراء الرن الماضی - کا یری لیفیز - یبر ر لنا نظرًا على الأقل › 
ما نستشعره من تموض فى الشعر الحديث . فقد وصل العام فى عتلف 
جزياته إلى درجة عالبة من التعقيد والركيب » كا تعددت وسائل المحعرفة العلمية 
بصورة لا يفيد معها الحصر» نى عاولة لاهثة للحاق بركب الإنجازات الحضارية 
وما تحققه من فتوحات فى النفس الإنسانية والجتمع الإزدانى إلى الدرجة الى 
لاماك معها الفن سوى التكثيف والركيز . 


والشاعر- يقول روزنتال - حين يدحل بمشكلات المياة مدار عالمه ال عمال 
فھو پعید صوغھا ویکشف لنا من معانی وجودنا المعاصر اکر بکٹیر ما بطر 
ببالنا . وطپیعی آن کل ماهو جدید فوری تلتقطه انواس فی کامل پقظہا › 
يبدو أمراً مزعجاً ينبو عن الألوف » ١‏ والغموض الذى نسمع الكثيرعله » ليس 
خوضا فى الحقيقة »> ولا ينج عن القصيدة لفسا . وا يجعل القصيدة تبدو 
صعبة إنما ينجي عادة عن الزاوية الى ينظر منها إلى هله القصيدة )وقد يكو مفتاح 
هذه المشكلة فى التقليات الفاجثة الى تطرا على السلولك وإلفكر وتجابہنا اللحياة 
بااما كل يوم فتتقبلها رضم عدم ترقعنا ها. وما يدعو إلى العجب أن آبرز مظاهر , 
الفرقة بين أسلوبى الشعر القديم والحديث ليست ناجمة» كنا هو الاعتقاد السائد › 
عن التحول من التعبير الواضح إلى لغة الأحاجى › وإنما هى ناجمة عن الانتقال 
من الصيغة الشكلية نسبيًا إلى اليساطة وصراحة التعبير ء مما أدحل على الشعر 
ألفة لا صنعة فما ولاتكلف وإدراكا -لقائق الحياة اليومية بصورة م تكن معهودة 


۱ 
من قبل » . إن روزنتال - بده الكلمات - إنما أوضح مشكلة البناء اللغوى فى 
القصيدة الحديثة من أساسما اللفظى › ون نعم أن مدرسة إليوت - إن جاز لا 
أن ندعوها هكذا مقت -. هى مدرسة «إعادة الشعر إلى الحياة » »> أى استلهام 
لغة الحديث اليومية والراث الشعى فى ١‏ تركيب» القصيدة المديلة . ومعى ذلك 
أن روزنتال على حت حين يسجل دهشته لا ندعو بمشكلة الفموض فى رأى 
ابعض . لأن لغة المحياة - كنا نفترض - هى لغة الوضوح › على عكس لغة 
العاجم أو « لغة إلشعر ٠‏ کا کان يقال فى زمن مضى . فاللغة الى خحصصا 
المصور السابقة الزحازف الكلاسيكية ولرومانسية فى باء القصيدة وجوها العام 
م تعد هى لغة الشعر الحديث القام على منطق « الرؤيا » الفنبة . وهى فى جرهرها 
بناء الحم تنقطع فيه مظاهر الارتباط النظم التق بين القدمات ولتائج 

والعلة والمعلول . 


وبالتاى لن تكون لنة هذه الرؤيا الحلمية من محففات القواميس 
العلبة » بل هى استمد أصيفا من طبيعة الرؤيا ونوعية الحم . فلا باس حینئل 
أن تلتى لفظة من تراث تشوسر بجملة من النوراة أو تعبير شكسبيرى يتل مباشرة 
تركيب عاى يجرى على ألسنة أهل لندن » مع حكمة صينية أو عبارة لاينية أو 
مجة تكشف عن بدائية الإحساس ابلاسى . ولن يكون الركيب اللفظى وحده 
هو عاد « لغة الحياة » فى الشعر الحديث › فسوف تكن « الصبورة اللغوية » هى 
الأحری على نحو جدید : بای فہا الحکم و المفکر أو القسیس بالرجل العادی 
أو الغائية » جنب إلى جنب مع الأحداث ولواقف الى لا يربط بها سوى 
التناقض > إن كان التناقض رباطاً يصل بين الأحداث . ودا كان بودلير 
نيا الشعر الحديث حين تبلور إحساسه الفاجئ الملبل بمحياة فردية لاتسجم مع 
المثل الى ینادى با العصر الى يعيش فيه › وعى النقيض من ذلك كان إحساسه 
بأنه جرد فرد واحد من بین عدیدین قضی علہم آن دفنوا فى هذا الوجود الواسع › 
حيث الياة هى موت بالنسبة بأحميع البشر . وحن ندرك لاذا كان من بين الرموز 
المميزة للشعر الحديث بوجه عام» أو الشعر الإنجليزى على الأقل » صورة سجناء 
دای ئی دھالیز ابمححم : ہ تعساء م یولدوا ولم ,موتا لا یستحقون لوا ولا مجیداآ» 


وهؤلاء هم سكان الأرض الراب نى قصيدة إليوت » الذين حولم افتقارم إلى 
النظرة الأحلاقية > والفعام الآلى « إلى سجناء لنواتهم ابمسدية عاجزين عن 
الالتزام بأى موقف ذى معى إزاء اللحير والشر » . 


إن هذا التصور للحدائة فى الشعر قد عرف العديد من التطورات الفكرية 
ولفنية » من إليوت إلى سان جون برس إلى أحدث شاعر معاصر فى أوربا 
لايكتب قصيدة النثر فحسب بل يضع حرفا واحدآ - لا كلمة واحدة! فى السطر 
الشعرى الواحدء وقد لا يكتمل هذا الحرف مع بقية ما يتلوه من حروف وكلمات 
وجمل فى الشطرة الواحدة أو مجموعة الأشطر أو القصيدة كلها. ولكن هذا المفهوم 
الحديث للشعر الذى يمضى جنا إلى جنب مع الروية والمسرح ولفن التشكيل 
ولیسیی فى غربى أوربا وأمريكا » يتخذ لىفسه مساراً لحر عند شعراء الرؤبا 
الاشترا كية . فلر با يفيد لوركا وبابلو نيرودا ولويس أراجون وناظم حکمت من 
إنجازات الشعر الغر نى الحديث قى اللغة أو الصور أو الأوزان -كل ما على حدة- 
ولکہم لا بميلون إطلااً إلى « نقل » الرؤيا الغالبة على ذلك الشعر « ككل » فهم 
ما يزالون امتدادا أكر تقدماً وازدهارا لنلك الرؤيا الإنسانية الى عرفها القرن الماضى. 
فى طمرحها وتفاففا ووضوحها . إننا قد جد شاعراً مثل أراجون أمقى فترة شبابه 
الفنى فى أحضان السريالية › ولكنه إذا حول عنها إلى الماركسية فى الفكر › فإنه 
لايتحول عا تحتويه من قم جمالية أثرت إمكانياته الإبداعية اللحالقة . بل إا 
قد نقرأً لأراجون بعض آغنياته الحزينة الى تصل به أحياناً إلى حافة اليأس »› 
كان يقول فى قصيدته :د ليس من حب سعيد» إنك عندما تفتح ذراعيك لتستقبل 
الدنيا » ترتسم خلفك علامة الصليب ! على أن أراجون وغيره من شعراء الغرب 
ذوى الرؤيا الاشتراكية › قد يتأثرون بالقع ابلدمالية للشعر الحديث» وقد يصابون 
بالغثيان نى هذا الوجود العبى » ولكن هذا التأثر وذلك الشعور لا يصوغان مفهومهم ‏ 
العام للشعر . إن رؤياهم هى ريا القرن التاسع عشر مهما ضاف إلا الزمن من 
تعمیق وتطویر . وم یسیرون تی حط مواز للشعر الحدیث » یلتی معه راء 
ولكنه لا يتقاطع معه إطلاقا . على غير هذا النحو يتأثر شعراؤنا العرب بالرؤيا 
الحديثة الشعر . فنهم من تقولب. بالحضارة الغربية ولم يعد يرى إلا ماتراه › 


۱۸ 
فجاء شعره - کرقیا لا كشكل ومضمون ‏ مطابقا لأحدث إنجازات هده 
الحضارة تى الجال الشعری ٤‏ مهما تنوعت أساليب كل شاعر وطبيعته . غير آن 
هناك آخحرين يستلهمون الرؤيا الحديثة للشعر » ولكن نى إطار ثورتنا المحضارية 
المعاصرة وتقاليدنا الأدبية اموروثة . إلا أن هؤلاء أيضاً تتنوع اسالیبہم وطبيع م 
بحيث بختلف « مدى » تأثر كل مهم بالرۋبا الحديثة من ناحية » والحتوى 
الثورى حضارتنا من الناحية الأخحرى . 

ولا شك أن الشاعر العربی الحدیث یعیش نی مناخ معقد وشاذ › فهو قد 
يلتى مع رؤيا القرن العشرين عند الغرب » وقد ياتى مع رؤيا القرن التاسع عشر 
عند شعراء البلدان الاشتراكية ٤‏ ولكنه ى الهاية بحس إحساسآًعيقا مسافة ما بينه 
وبين كل من الفريقين . ذلك أن الاختلاف بين رؤيا القرن الماضى والرؤيا 
الحديثة فى الشعر ليس اختلافً حضارينًاء أى ليس اختلافً فى النوع › وإنما 
هو احتلاف فى « وجهة النظر » كا آنه احتلاف ف« درجة التطورالاجاعى» . 
وكلاهما عنصران فى تكوين « الرؤيا » الشعرية» ولكنہما - بالقطع ‏ ليسا الرؤيا 
نفسبا . الحضارة الأوربية » نى جوهرها الأصيل » تنعكس على شعر أراجون 
وافتو شنكو بنفس المقدار الذى تنعكس به على أزرا باوند وإليوت . غاية ما هناك 
آن هذه الحضارة من التنوع بحيث تسمح لوجهات النظر الختلفة ودرجات 
التطور التباينة أن تنعكس بدورها على أعال الشعراء . وليست وجهات النظر 
ودرجات التطور » فى التحليل الائى » إلا القشرة السياسية والاقتصادية والاجتاعية 
الى تلون الحضارة الغربية فى جانب مها بلون » كا تلون ابلحانب الآحر بلون 
مختلف . إلا أن تعدد الألوان لا يفقد الكيان الحضارى للغرب وحدته العميقة الى 
يستمدها أساساً من تراث عريق مشترك » وتقاليد واحدة متجذرة فى الويجدان . 
بل إن هذه القشرة السياسية والاقنصادية فى الشعر » ليس هما الدور المياشر كا 
هو امال ى الفكر . 1 

آما الشاعر العريى الحديث » فلا يربطه بالتراث الغربى إلا الحانب الإنسافى 
العام » فليست هناك وحدة حضارية تصل بينه وبين الشاعر فى غربى أوريا 
أو شرقها . ذلك أننا نعيش فى ظل حضارة متخلفة كيفيًا عن حضارة الغرب . 


ومن إذا کنا نستطیع ن نعايش الحضارة الغربية عن كثب فى المستوى التكنولوجى » 
فإننا لا نستطيع أن نقوم بنفس العمل فى المستوى الفى . بل إن « استيراد؛ 
ابحانب التكنولرجى من حضارة الغرب » قد أدى إلى « تقدم » اللاطى الصناعية 
ی الجترم العرنى » معدل تشع بواسطته الموة بين الحانب المادى فى حياتنا 
و مانب الفكرى . بل إن استيراد الفكر مع الصناعة » كان له أثره الفعال فى 
تضخم الإحساس بالانشصام الام بين القع الحارجى ولواقع الداخلى عند 
الإنسان الغقف . ويقف الشاعر العربى الحديث على فوهة بركان يغلى منذ ماثة 
عام بتفاعلات غريبة معقدة › تفصله عن ركب الحعضارة الإنسانية فى ذرة 
تعبيرها الفنى بأوربا » ما لا يقل عن أربعة قرون › وهى المسافة التاريية بين 
متهم ونهضتنا . وبالرغم من أن الرؤيا الحديثة فى الشعر قد أصبحت لغة إنسانية 
عامة » حى لاشاعر أيا كان أن يتنهجها أسلوباً للحياة والفن › فإن الشاعر العربفي 
الحدیث بحس الیوم اکر من آی رقت مضی بقوسین کبیرین بحیطانه من جمیع 
الحهات . فهو » أا » حاط بتراث محدد فى الفكر والشعر › وهو › ثانياً » حاط 
بأغلبية قارئة تمثل لحظات منحطة نى حضارتتا هى حظات التخلف المرعب والنكسة 
المريرة . وبين هذا القع الصخرى » ولال البلورى المتاح له فى قراءة الشعر 
الغری الحدیث › یتمزق کا م یتمزق أحد فی تاریخنا › من الروئی إلى الكاتب 
المسرجى إلى المغكر » لان القوالب الموضوعية لدى هؤلاء تفسح أمامهم الجال 
لعمليات التؤيتق ر المصطنعأو الأصيل ) بين أحدث منجزات التكنيك الغرف 
والتجربة الحلية الغائرة فى الوجدان العرلى . 


يا شاعنا الحديث إما فى شوارع لئدن وباريس ومكتباما مباشرة › وإما 
على أعتاب الصحف وبلا الشعر ولبرنامج الثاني ومدرجاث اللحامعة وفصرل 
المدارس ف القاهرة وبیروت وبغداد ودمشق . وسواء کان هنا أم هناك › فهو 
يعانى معاناة الأنبياء هول المسافة ببين الأراث ولرؤيا الحديثة ف الشعر » وبين 
الواقع وهذه الرؤيا . فالتراث عندنا ‏ ولو آن خامته عند بعض آسلافنا کأی واس 
ليست فوت الشببات -- إلا أن له قداسة العقائد الدينية . والعقيدة »مهما تناقضت 
مع حیاتنا اليومية » فهى دايا على صواب وحن على حط . لدلك كان الانفصال 


٠ 


بين أنبياء الحدائة فى شعرنا وبين الراث » جرد انعكاس للانفصال التارعى بين 
العقيدة والسلوك , لذلك أيضاً كان الشعر الحديث عرودة حقيقية للحياة » لا بالمعى 
الساذج حين يقال إن هله العودة تتمثل فى ااذ لغة القع اليو لغة للشعر » 
ونما بالمعمى ابموهرى الأعمق حين يرقف - بهذا الشعر- الانفصال بين عللم 
الإنسان الداحلى وجدوره الفكرية البطنة قى قلب الأرض . أى عندما تصبح 
لتا حياة واحدة حققية . . لا حياتان » إحداهما قناع . 


وحن نستطيع أن نى خسين عاماً من نهضتنا حين نتحدث عن الشعر . 
فلعل ثورة عباس محمود العقاد وعبد الرحمن شکری وطه سين فى أوائل هنا 
القرن هى البادرة الأولى فى حياتنا الشعرية › لأن لى عن كاهلنا عواتق الوجه 
السالب فى الراث » ونتجه إلى حضارتنا فى تكاملها الى العميق » نستخلص ما 
وسيلة اللقاء المشروع بيننا وبين ذروة الحضارة الإنسانية المعاصرة فى أوربا . كان 
طۀُ حسین پستخدم « کوجتیو » دیکارت - على نحو من الأنعاء ‏ فى 
معابلة الشعر ابمحاهلی › وکان شکری والعقاد یتذرعان بہازلت وکولریدج ووردزورٹ 
فى معابلدة الكلاسيكية ابلحديدة من البارودى إلى شوى .. ولقد اهترت أيامها فكرة 
الراث اهترازً شديد » بفضل الفاعلية اللارة للمتاهج الأوربية فى نقاد جيل 
اللورة . أجل › فقد كان الشق الآلحر من القضية › الاقم المعاصر»؛ تز هو 
الآأحر تحت وطأة إرهاصات الثورة المصرية ›» ولثورات العربية المعاصرة مها . 
وقد تحالف اهتزاز الراث - جعناه السلبى الاجترارى مع اهتزاز الواقع الحضارى 
فى خلق « موجة جديدة » أينعت مارها فى النقد والشعر معا . وم تكن « « آپولو » 
إلا إحدى هذه المار فى حقل الشعرء كما كانت دراسات العقاد حول الشعر المصرى 
وكتابات طه حسين حول مراحال تطور الشعر العربى » بثابة « المراجعة ابلحديدة » 
لغتلف أشكال الراث » من أقدم شاعر جاهلى إلى أحدث شاعر.معاصر . 
كانت هذه المراجعة بمثابة « أولى مراحل التفية» لآثار العقد الموروثة من مركبات 
النقص إزاء الراث من جانب » والحضارة الغربية من جانب آلحر. 

إلا أن هذه الموجة لم تستمر أكثرمن عشرين عاماًء آجهضت فما الثورات 
العربية التوالية › وترعرعت السلفية الفنية بالعودة الحمومة إلى الراث منذ ناية 


۲١ :‏ 
الشلاثينات عند بداية الحرب الثانية إلى أوائل اللحمسينات مع ثورة تموز (يوليو) 
۲ . فهما يكن من شأن الانفجارات خلال هذه المرحلة السوداء من تاريننا 
الحديث » إلا آنا فى خحطوطها العريضة لم تخرج عن كونها مرحلة النكسة فى 
حياة جيل الرواد . فقد أصابه إخفاق الثورات وويلات اروب بحيبة أمل 
عبيقة » كان من نتائجها الأساسية اغتيال حركة التجديد الحديثة فى الفن والأدب 
والفكر » والاتجاه فوراً إلى الأطر العقلية امحاهزة عند الأسلاف . وهكدا انبثقت 
السلفية الحديدة من صلب الئورية الأوى » وأضحى العقاد عند أبناء جيلنا الحديث 
من لم تتح لم مطالعة آثاره الأو » رز جا للسلفية والتخلف › وأمسى عند 
أيتاء ابلبيل السابق علينا مياشرة ( كاويس عوض ومد مندور) وجا لليأس 
يسترجب الفرار إلى وريا . 

وأقبلت الموجة ابلحديدة الثانية من وراء البحار مع هله الرياح القادمة من 
وربا . ودل أبناء الأربعينات واللحمسينات من ابحيل الأكادمى فى جولة قاسية 
مم جيل الرواد » باسم «الممس نى الشعر ۴ عند مندور »› تارة »› وباسم 
« الاشتراكية فى الأدب » عند لويس عوض › تارة أحرى ء إلى آن تمت الغلبة 
النظرية بلميلنا فى العركة الشبيرة الحاسمة بين طه حسين ولعقاد من جانب › 
ونقاد الأدب الاقم من جانب آحر . هذا فى مصر › أما فى بقية أرجاء الوطن 
العرنى فقد الخذت شكلا آحر هو التطبيق العملى » حيث جاءتنا من العراق › 
عل وجد التحديد » البشائز الأولى لنجاح معركة التجديد على يدى نازك الملالكة 
ودر شاكر السياب . 


علينا أن ندرك هذه الأبعاد التاريخية لقضية الحدالة فى شعرنا »> حى نستدل 
مبا على علامات الطريتق إلى مجموعة المشكلات الأساسية الى تواجه وترجه هذا 
الشعر . فالمستوى الكيى المتخلف لاحضارة العربية الرإهنة > هوالذى باعد بين 
وبين الاتصال الؤيق بركب الحضارة الإنسانية . ومن ثم كان علينا أن نستورد 
نظریات النقد الأدبى كا نستورد محطات الكهرباء > كذلك کان. علینا أن 
نستورد أحدث منجزات التكنيك الشعرى كا نستورد نظريات الربية والتعام 
وافکر الفلسنی والاقتصادی والسیاسی ولقانوی - ولیس :الاستیراد ى ذاته بعيب » 


۲۲ 
على أن يكون استيراد التفاعل » لا الأحد دون العطاء . 

ولم يكن لدينا طيلة القن الذى يبدأ منذ منتصف القرن التاسع عشر » مانعطيه» 
فتولدت العقد ومركبات النقص . كذلك تسبب هذا المستوى الحضارى المتخلف 
فى إبراز قضية الراث إبراا مبالغا فيه » ما أدى إلى تعطيل نموا الريحى أمداً 
طويلا . وانعكست هذه البطالة الروحية فى درجة الانفصام العالية بين فكرنا 
وسلوکنا . 

النقطة الثانية الى يحب ألا تغيب عن وعينا بصدد هذه القضية »> هى أن 
الحركة النقدية الطليعية للشعر كانت سابقة دابا على الشعر الطليمى حى بداية 
الستينات . بل إن ما أنمرناه من٠شعر‏ فى أحضان الحركة النقدية المرافقة له كان 
يقل عا من حيث المستوى لا من حيث النوع . أكر من ذلك › أنه كان بمحدث 
أن يجمع الناقد الثورى إلى صفته الفكرية هذه » صفة الشاعر التمرد أيضاً . 
إلا آن مستوی الللتق عند هذا الناقد الشاعر ‏ کالعقاد والمازی وشکری ‏ کان 
يقل عن مستوى الفكر النقدى : وعلى النقيض من ذلك تام بدأت المركة الحديثة 
فى الشعر العرفى ء فقد سبق الشعر الحديث » النقد الحديث » وصاحبت هذه 
الأسبقية درجة من النضج ولعمق م تصاحب النقد إلا فى سنواته القليلة الأخيرة . 
وقد حدث أن جمع الشاعر الحديث بين الشعر ولنقد » فكان شعره أقوى من 
نقده بکثیر . 

والنقطة الثالئة هى . أن شعرنا الحديث» نى تلف مراحل تطوره ومنذ بدايات 
الحمل به إلى مولده » اقترن إلى حد كبير بمحركة الأدب الواقعى من ناحية» والما 
اللورى للشعوب العربية من ناحية أحرى . أى أنه الترم - جماليًا ‏ بصياغة 
الماذج الواقعية نى الدب « الاشتراکی » › کا الترم - اجناعيًا - بالنضال 
ابأحماهیرى فى بلادنا . ولقد تسبيت هذه الملاقة المزدوجة بلا ريب فى خحلق العديد 
من سات - ومشكلات _ هذا الشعر . 

لقد تبلورت هذه النقاط الثلاث - تاريًا - على مرحلتين : الأو هى 
مرحلة « الرؤية» الفكرية للفن والواقع ء والمرحلة الثائية هى «الرؤيا الحديثة للشعر». 
وقد ضمت الرحلتان أعرض جبهة -ركة الشعر الحديث »› بكل ما تعنيه هذه 


۳ 


الببة من صراعات وتيارات متعارضة . 


انيار الأول بثله « السافيون ابلحدد » ء وهم أولتك الذين ارتبطوا سياسيتا بحركة 
القومية العربية ء ورتبطوا فنيا بوحدة التفعيلة كأساس”وزفى بديل للعمود اللليلى . 
لقد بدأت أشمارهم حيانها نابضصة بالحس الثورى الذى تليه الفكرة القوبية فى 
تناقضبا مع الأنحطبوط الاستعمارى ولبيتّبا لمشاعر أمتنا الراغبة فى إقصاء التخلف . 
کا بدات هذه الأشعارحیاتا نابضة بالنغم الموسيى ابلحديد الاجم عن التجربة 
الوزنية الحديدة . إلا أن هذين ابمحناحين - الالتزام القوي ووحدة الفيعلة - 
م يتمكنا من ابرض باملعركة الولإدة إلى آفاق أكثر رحابة وعقاً . فأصبح الارتباط 
السياسى يالقومية العربية مضمواً بالغ التعمم لا يتسع لاحتواء اهتزازات العصر 
وغوجات الحضارة الى عياها الشاعر . كللك انى هذا المضمون اللورى 
فى يدايته إلى نوع من الشعارات الجففة الى لا تستطيع أن تلى احتياجات 
القارئ العربى الحديث قى ملاحقته اللاهثة لتوترات العالم الحيط به . وكان من 
الطبيعى أن يصاب إنتاج هذا التيار بابيفاف ولبوارء بعد أن أصبح الحښض 
القوي ٠‏ عند الإنسان العربى سابقاً على إبداع الشاعر الذى لم يعد أمامه سوى 
النسجيل ولتقرير واختاف › فأصبحت الصحيفة اليومية أ كر أهمية من هذا الشعر . 
فى الستوى الفى ء تلت وحدة التفعيلة إلى قالب حديدى جديد لا يرم 
الشعر من « اللجام» الموسينى فى إطار الوزن اللحليلى . ومن م كان المضمون العام 
الجفف »› يلتى بصورة عفوية مع القدر المسيى الحنط فى صورة الضعيلة › 
فينتج عن هذا اللقاء الطبيمى ما ندعوه بالكليشيه الشعری إن جازالتعبير عن 
جموعة العواطف المنغمة وفق أنباء النضال القوى › وأشكال التفعيلة الرإحدة . 

كانت الأصول الفكرية لمذا التيار » تنبع من أربعة مصادر . أيلا أن علاقة 
هؤلاء الشعراء « بالراث » » علاقة أشبه ما تكون بالارتباط العقائدى . فكا 
أن الفكرة القومية ختلط عند بعضيم أحياناً بالدين » كذلك فإن علاقة خالييهم 
بالتراث الشعرى العرف علاقة عقائدية » يجوز فما الاجهاد » ولكنما ترقض 
التحرر اللحقيتى والاورة المقيقية . من هنا يظل شبح الراث جافاً فوق ملكاتبم 
الحالقة سراه عن طريت اللغة » أء الفكر » أو الشعور . التراث عند هذا الفريق 


۲٤ 
يتحول إلى تيار دافق لا شعورى يمل على الشاعر- وهو منوم فا يشبه الغيبوبة‎ 
الصوفية - ملامح التكوين الحضارى التخلف عن عصرنا » متمسكا بأهداب‎ 
القشرة القومية الختلطة عند بعضهم - بالدين . لذلك تحن نعايش بفرحة‎ 
الحاولات الأول لشعراء هذا ايار »> لآلا الات الاجاد للتحرر ولانطلاق›‎ 
ولكنا نصاب حيبة آمل حقيقية عندما تنضب الكجارب وجف وتصبح خواء‎ 
من آی زاد جدید . الصدر الانى > هو امتداد المصدر الأو » ذلك أنه يتبلور‎ 
عند السلفيين الحدد فى الارتباطل «بالمطاق » » لأنه اب حدر الذى يستند إليه‎ 
السلى » ويقيه شر « الانحراف » عن الراث . لقد استبدل المطلق القدم «رحدة‎ 
البيت » بمطلتق جديد هو « وحدة التفعيلة ؛ › ولكن المطنق ق ذاته ل يتغير بين‎ 
القيم وابحديد » فهو موسيتى القافية وحرف الروى عند القدماء > وهو موسى‎ 
هى‎ ٩ الأشطر الترابطة بالتفعيلة الواحدة عند امحدد . فالميسيى الوزنية « الحليلية‎ 
المطلتى الفبى عند لاء وأولئك . هكذا يرتبط السافيو احدد بالمضمون ارتباطاً‎ 
مرحايًا س إذا اتفقنا على أنه ليس هناك مضمون أبدى خاصة إذا كان هدا‎ 
سياسيًا بيا هم يرتبطون بالشكل ارتباطاً إستراتيجيًا مطلقاً . وهذا هو المصدر‎ 

الثالك : الشكل . 

إن السلفيين ابحدد هم كبار الشكليين فى جبهة شعرنا الحديث . لذاك 
أيضا » فهم يلون أقصى المين نى هذه البية . السلفيون ابمحدد يتمتعون 
عند البعض بسعة طيبة هى أليم كر شاعرية « و عند اللعض الاحر 
كلاسيكيون ذوو نيرة عالية . هولاء وأولئك يرون الشعر « شكلا» فقط . أما 
السلفيية ابحدد فاليم برون آتفسہم منطقیین إلى أبعد حد » لأن الشكل يبط 
قلقاسًا بالطلق > والطلق برتبط تلقاضًا بالراث . والراٹ عندم « پٽاء عقائدی » 
سواء كانت العقيدة قومية أو دينية » أو اخحتلطت هذه بتلك :ا باق المصدر 
الرابع والآحير : الرؤية الفكرية لاواقع ولفن. إن جبة الشعر الحديث تضم هذا 
التيار لسببين واضحين : لأن الارتباط الثورى بالحركة القومية هو اتجاه تقدى 
ترحب به أية جيبة تقدمية لاتفكير الفى » ولأن رحدة التفعيلة مقدمة ثورية لابد 
مها لحركة الشعر الحديث إذا شاءت الانطلاق إلى الآماد الرحيبة . غير أن الوجود 
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الشعرى لمذا الفريق ضمن حركة الشعر الحديثء لا يعى بأية حال أنه من أبناء 
الرؤيا الحديثة للشعر . وما يقصد بيدا الوجودء فى جال التحديد » لبم من 
أبناء « الرؤية الفكرية » لاواقع ولفن حيث يفصاون إحدى جزئيات الحضارة ‏ 
وهى القومية - ولا يتصورون مرحاتنا الحضارية الراهنة فى إطار العصر الحديث 
ككل . إن هذه الرؤية الفكرية وحيدة امنب » لألبا تفصل ما لا سبيل إلى 
فصله » ولكذها رؤية منطقية مع موقفهم من الراث والطلق والشكل . الرؤية 
الفكرية فى حد ذانها » أحد عناصر الرؤيا الحديلة ف الشعر + ولكذها إمفردها 
لاتشكل إلا انفصالا شبكيًا فى العين الشاعرة » فتصاب من ثم بفقدان البصر » 
أو البصيرة الشعرية : و الرؤيا الحديثة نى الشعر . ان النظرة وحيدة ابحانب من 
شأنها ألا تضخم الظاهرة » وثانياً عزفا عن غيرها من الظواهر » الا إيقافها 
عن الحركة» آى عن التطور . وتنحول الظاهرة مع مرور الأيام إلى عقيدة شمولية 
ثابتة » لا علاقة هما بالشعر » وان كانت ترتبط بالقومية أو بالدين أو بكليمما معا . 


وتنمثل قيادة هذا الانجاه نى أعال نارك الملالكة وأحمد عبد المعطى حجازى» 
بصورة أساسية . ولكن الدائةٍ تسع فتشمل إنتاج أكر من أصابع اليدين فى 
المنطقة العربية » من الشعراء الجيدين . فلا شك أن الأعال الأيلى لنازء اللالكة 
وحجازى تندفق بالميوية ولق » بالرعم من ارتياطهما السياسى » بل إن هنا 
الارتباط › مع التحررالوزف نسیًا > كان من الأسباب الباشرة لا تميزت به 
« شظايا ورماد ٠‏ و «عاشقة الليل» و «مدينة بلا قاب » من حرارة التجارب 
الأوى وبكارتها . إلا أن الرس البيانى لتطوركل من الشاعرين يسجلهبوطاً ملحوضاًء 
نستثى من ذاك عاولات حجازى المابرة فى جاوز أسوارالدائرة الفيقة كا تبدو 
فى قلة نادرة من قصائد ديوانه الأخير » أما تارك اللالكة فما تتجه بخطى 
واسعة نحو لباية الشوط ٠‏ إلى اللاتمة الأسينة ذا النيار السللى المحديد » وهى 
التحجر واب مود واحتلال جانب الحافظين بحركة المجديد الحديثة فى الشعر العرف . 
إن ححطواما القليدية تقودها بالرنم عنها إلى حافة « اللايجود » الشعرى اللى أصاب 
الحاقظين السابقين » حين كتبت أحدث قصائدها فى العمود الحليلل كاملا غير 
منقوص . بالطيع » هى لا تعدم الحجج السافجة الى تقول بأن لكل تجربة 


٣ 

شكلها اللحاص» ومن الممكن الشكل «القديم» أن يعبر عن بجربة ١‏ جديدة ١‏ 
تلك المحجج الى بارت منذ بعيد » مند تعرفنا على طبيعة الرؤيا الحديثة فى الشعر 
كتقيض للرؤية الشكلية عند ااسلفيين ابلسدد . 


ولتيار الثاني يمثله « الروانسيون الاشتراكيون » » أولئك الذين أرهصت بهم 
أرض الواقع المتفجر باللورة الاجماعية. فقد كان الشعب ولغة الشعب من الشعارات 
السياسية ولأدبية الرانجة طيلة الد الثورى . وبينا لم تحرز الشعارات السياسية أية 
مكاسب ثورية نى جال القع » فإن الشعارات الأدبية قد حققت نجاح ثوريًا 
لا شك فيه ئى جال الفن . فنذ دعوة سلامة موسى إلى الأدب المرتبط »› إلى دعرة 
لويس عوص إلى الأدب فى سبيل الحياة » إلى دعوة أنور امعداوى إلى الأدب 
اللترم ‏ إلى معارك محمود العام وحسين مروة وغائب طعمه وعلى سعد وصلاح 
حالص من أجل الأدب الاقعى » كان الشعر الحديث يتمثل ال حوانب الحاصة به 
من الدعوة إلى الالترام « کاستخدام لغة الحديث وهجران التقعر اللغوى والاتجاه 
إلى الموضوعات الوثيقة الصلة جياة الناس والبحث عن صياغات تتلاءم مع طبيعة 
هذه الموضوعات› كالأقصوصة الشعرية . بالإضافة إلى أن الدعوة الاجاعية أكثر 
شمولا من الفكرة القومية » وبالتالى فهى أكر قربا من المفهوم الاعضاري العام 
الشورة . هذا القرب يتزع عن عيون أصحابما غشاوة التعصب الشوفيى للراث » 
وبالتالى للمطلق › والشكل . إلا أن الرؤية الفكرية للواقع والفن ظلت هى الرابطة 
انى تصل بين هذا الفريتق وبين أبناء الفريق الأول . وبالرغم من أن القابة 
الحاصة بالرومانسيين الاشتراكيين تضم أكبر عدد من أساء الشعراء العرب » إلا 
آن آم من بمثل هذا الاتعاه هو الشاعر العراقق عبد الوهاب البياتى . لقد جاءت 
غالبية قصائده متمردة على الحانب السلى من. الأراث » غير حريصة على المطلق 
اللي فى موسينى الشعر » وبالتالى لم يكن الباتى قط شكليًا فى انجاهه الفنى . 
شعر البياتى على سبيل امال - لا يقوم بعملية صل متعسف لإحدى جزئيات 
الحضارة - كالقوفية - وإن كان يركز بشكل وإضح على الوجه الاجاعى . 
واقترابه من المفهوم الحضارى العام لاثورة » يجعله أكثر قربا من الراك الإنساقى » 
رأقل ميلا إلى المطلقات فى الياة ولفن » رأبعد ما يكون عن الشكلية الثابتة 
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الفرغة من أية همزات وصل بالظواهر الأحرى » والترقفة أبدينا عن الحركة . 

إلا أن قصائد شعراء هذا التيار > ومهم البيائى - باستثناء قصيدتيه الرالعتين 
و عذاب الحلاج ۾ وة آل العلاء» - تغلب علا الرؤية الفكرية دون الرؤيا 
الحديلة نى الشعر » للها ترتبط تلقائيا بالعنصر الاجتاعى فى الضارة كعنصر 
وحید أحیاناً › أو کعنصر حاسم موجه أحياناً آحرى . مهما كان هذا العنصر 
أكثر رحابة من العنصر القوى » فإنهما يشنركان معا فى النظرة الرحيدة المحانب ٠‏ 
الى من شاا النضخم ولمبالغة. ى أحد ابحوانب دون النظرة الكلية الشاملة › الى 
أدعوها بالمفهوم الحضارى العام . 

وبالرغم من رواج تسمية الواقعية الإشتراكية هذا الشعر › إلا أنه بعيد كل 
البعد عن الراقعية » وإن كانت الرؤية الفكرية الجائب الاجماعى تضبى عايه 
مجان - صفة الاشتراكية . الرؤبة الفكرية تجعل من هلا الشعر شعرا اشتراكيناء 
ولكن هذه الرؤية فسا فی مستوی الفن تجعل منه شع رومانسيًا . مع احتلاف 
مظهرى » هوأن الرومانسية تلح على ذات الفرد » بيا هذا التيار يلح على 
وجدان الجتمع . أما من حيث ابمحوهر فإن شعراءنا الاشتراكيين ينظرون إلى 
الفرد والجتمع والحضارة نظرة رومانسية نى جوهرها » ادها التضخم ولبالغة فى 
الأحاسيس والعواطف - الى تصل ببعضم إلى حافة الكا _يكاتور - والركيز على 
أن ابلحوهر الإنسانى هو اللبير ‏ ولظروف الحارجية هى الشر > استعذاب ال 
والغربة لا كرؤيا إنسانية شاملة - وإنما على المستوى الفردى المباشر . يضاف 
إلى هذا المضمون الرومانسى قلة الاهمام عن عمد أحيانا وعن جهل آحيااً 
أحرى - بالعناصر اللحمالية فى الشعر ء اقتناعا - أو قصوراً - بضرورة تويب 
المسافة بين الشعر والمحياة . الرومانسيون الاشتراکیون يقفون - فكرًا - ف الطرف 
التقيض من السافيين ابحدد » ولكهم - فيا - يلتقون : فالسلفيون يحملون 
لواء الشكل » والاشتراكيون بحملون راية المضمون . كلاها › داحليا » مقتنع 
بالوهم النقدى امتخلف الى يقم العمل الفى إلى شكل يمضمون . من هنا 
لا تشفع للإشترا كيين يسارينهم الفكرية فى قيادة الاتجاه الثورى الشعر الحديث . 

ولتيار الثالث ثل مرحلة «رد الفعل» » فنيًا وفكريًا > على السلفيين ابحدد 
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والرومانسيين الاشترا كيين ›» جميعاً . أولئك ھم یناء مدرسة «التجاوز والتخطى» › 
الى تعبر آسوار حضارتنا بقصد الذوبان فى أعلى مستوى حضارى بلخه العام 
المعاصر » هروب من مرحلة التخلف المرير الى نجتازها حن . أولثك يرفضون الراث 
وطاق والشكل والرؤية الفكرية» بغير مساومة ولا تجزىء ولا تردد . مهم بتصلون 
بالرؤيا الحديثة ى الشعر بغير مواكبة لواقعهم اللاص »وإ غا الانصبار ف بوتقة الإنسان 
الحديث وحضارته المتبلورة فى أوربا . هؤلاء تمردوا حياتيا ألا على كافة شكال 
الطلق من مقدسات الراث إلى مقدسات الواقع الراهن . لذلك جاء تمردم الشعرى 
مطابتا ردم الواقمى » فأقبلا محطمون الصياغة اللحليلية قديمها وجديدها › 
وبمزقون الارتباط « العقائدى » بالراث لتتحرر ذوانہم ألا » وهى مصدر كل 
شعر » من أى قيد موهوم . رفضوا القشرة القومية ومحتوى الاجماعى للثورة > 
كأية تفاصيل تحول بينم وبين النهام الحضارة كوحدة واحدة لا تتجزاً . من هنا كان 
إحساسهم العميق بضرورة تجاوز مرحلتنا الحضارية المتخلفة > وتخطبا إلى أعتاب 
حضارة « الإنسان » فى الغرب . لذلك » أيضا » ارتبطوا مصيريًا بالتراث الغرفى 
قى الشعر » حاصة فى أحدث منجزاته : الرؤيا الشعرية . إن من بين شعراء هذا 
التيار قلة ادرة من الاقفين ثقافة جادة فى بلادنا كتوفيق صايغ وجبرا 
إبراعم جرا . 


وربا كانت كلمة «تيار» هنا لا تفيد شيئاء لأن الرؤيا الى جمعهم هى بعيما الى 
تفرقهم. إذ بهم يبدأ الشعر مرحلة التعدد واتنوع اللانہائى . فأنت لن تستطيع آن 
تقارن بیم إلا فى وجه الاحتلاف ١وا‏ يضعهم فى مكان واحد هو لقاء الصدفة > 
إذ ينتمون إلى مفهوم حضارى عام مشترك . ولكمم سرعان ما یفرقون بناء على 
هذا اللقاء نفسه » لأن الرؤيا الحديثة الى مجتمعون عندها » هى ذروة التفرد 
والشرحد والداتية » من ناحية الكينونة الشعرية » بيا هى قمة الشمول الإافى 
من حيث ماهيها . لعل هذا التراوج الى يبلغ درجة الالتحام بين اللحاص 
العام ف هذا الشعر » هو الظهر الأول لارؤيا الشعرية الحديثة . ولعلها أيضا ناية 
الازدواجية الحقيقية بين الشعر والحياة . ولعلها ثالث مصدر المسافة الشاسعة بين 
هلا الشعر والقراء المرب » لأن القراء يعيشون بين أسوار تجاوزها هولاء الشعراء > 
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فلم ير القراء سوى الضباب وانعدام الرؤية لا موضما . . إن أبناء هذا التيار 
يقودوب حركة اليسار المعطرف فى نطاق جبهة الشعر الحديث › rl‏ يسار على اليسار 
إن جازالتعبير . وهم بذلك - ولا جال للعجب - ياتقون مع أقصى اليرن ى الإنسلاخ 
عن حضارتنا ککل » ويلتقون مع اليسار الفكرى فى الشمول وق النظرة . ولکنهم 
سرعان ما يتجاوزون اللفية ابلحديدة ولرومانسية الاشتراكية » لألهم يتخطون 
الرؤية الفكرية للواقع ولفن » إلى آفاق الرؤيا الحديثة فى الشعر » آفاقها الى 
لا تحد . إهم يتناقضون مع شكلية السلفيين ومضمونية الاشراكيين معا > لام 
يرفضون هذا النصور العمل الشعرى » كشكل ومضمون » ويتقدمون إلينا بتصور 
جديد » هوالرؤيا القريبة من نيوءة العراف . هذا التيار من الشعراء مننى فى وطنه » 
ضائم فی جتمعه > غريب فى عالمه » ولكنه لا ميل إلى تطح التجربة الإنسانية 
بتقسیمھا إل خیر وشر کا بحاو ارومانسيون فى تبسيطهم المبتذل . ومذا فإن 
إحساسمم بالغربة ولنى ليس إحساساً رومانسيا قريباً من « الطرطثة العاطفية » 
(حسب تعپیر الدکتور مندور ) › وإغا هو إحساس كونى مصيرى بالغ الرحافة 
العمق . وهو شعور لم يتولد عن العتمة الى يتوه الرومانسى فى ظلامها » ولكنه 
نتاج الوضوح الكامل » مصدر الرعب الحقيى . هذا التيار > فى كلمة » هو 
احتجاج مذعور على حضارتنا › وليس معايشة هما . 


أا التيار الرابع والأحير »> فهو القائد اللورى للحركة الحديثة فى تجديد الشعر» 
لأنه معايشة حارة وعحيقة لكافة جوانب المرحلة الحضارية المخلفة الى نجتازها . 
إنه تيار لا يعايش أحد اب انب كالقويين ولاشترا كيين - دون بقية ابوانب» 
وهو لايتخذ مبادرة رد الفعل فيتسلق الأسوار ويهرب رافضا هذه الحضارة بكل 
ما قبا . إنه بتار الطريق الصعب » فيرفض الحلول ابلزئية الى تقدمها الرؤية 
الفكرية الواقع وان ء كا يرفض التجاوز والدخطى إلى مرحلة الرؤيا الشعرية 
الحديثة فى الغرب » وإنما هو بتار « معاناة » حضارتنا فى تلف جوانبما السالبة 
والوجة » فيتخذ مرقف الرفض الصارم لكل ما هو سالب . ويتبى ف صراحة 
مذحلة كل ما هو موجب . ويتحمل أعباء القيادة الثورية ية الشعر الحديث» 
يحفظ ها الرحدة » لا التوازن - كا يحقتق لأطرافها شروط الصراع الحر . 


۴۳٠ 
> إن هؤلاء اللوريين حاربون أقصى اين وأقصى اليسار بغير تلتق ولا تسلم‎ 
رسالهم » الأو إن م‎ ١ لألہم يمنون حى النخاع أن الشعر العربى الحديث هو‎ 
تكن الرحيدة »> هو سلاحهم فى معركة الإنسان بين الحضارة والتاريخ . لذلك‎ 
يستوعبون كافة العناصر الحضارية الصانعة لأساة التخلف فى بلادنا من الراث‎ 
 ابوغوصب إلى اللحظة المعاصة » اللحصب والعقم › ثم بعایشوہا - لا أقول‎ 
› فى حرارة التجاوب والانفعال والتجربة > فى كافة مستويات المعرفة والحدس‎ 
فكريًا ونفسًا وجماليًا . ثم يعانون مرارة اللعلق الأول » النجربة الشعرية الأصيلة‎ 

والىديثة معاً . 

هذا التيار الثورى يقوده جناحان يلخصان بأمانة وصدق الازدواج الكامن 
فی حضارتنا : ابلعناح الأول هو الشعر الذی کتبه فی آواحر حیاته بدر شاکر 
السیاب » سا بزال يكتبه خليل حاوى وأدوئيس وصلاح عبد الصبور وحمد 
عفينى مطر » على اختلاف مستويات الموهبة والثقافة والنجربة . وال ناح الثافى 
يقوده شعراء العامة المصرية فى القاهرة »> شعراء العامية اللبنانية فى بيروت . 
والناحان كلاها تجسيد دقيتق لختلف مراحل النطور الشعرى الحديث › من الرؤية 
الفكرية للواقع والفن فى إطارها القوى والاشتراكى > إلى الرؤيا الجديثة ى الشعر 
باتجاهيه العربى والعاعى الشعى . إن هذا الشعر » وحده › هوالأمل فى شعر عرف 
حدیث يتساوق عن جدارة مع اللحركة الشعرية ال حديثة فى العالم العقدم , لاله 
آلا » ينطلتق من حضارتنا › وبالتالى فهو شعر أصيل مهما اخحتلف مع الراث 
أوالمطلق أوالشكل أوالرؤية الفكرية . ثانا » لأنه ينطلق من حضارتنا ككل» › 
يتمشل كافة عناصرها فى تلف مستوياتما » لا يغتصب إحدى جزئيا-ما ولا يغتال 
آحد جوانہا ولا يبالغ ف تضخم أحد محاورها. ولآنه › ثالث » بنفض غبار العقد 
التاريخية ومركبات النقص > فيتناول الظاهرة الشعرية فى حركما وتفاعلها مح 
بقية الظواهر الشعرية فى العام . 

بى أن نعرف كيف يدور الصرإع بين هذه النيارات المباينة الى لم تجمعها فى 
دائرة واحدة سوى الحاجة التارمخية ٠‏ 


الفصل الان 
جرع المثناقضبات ف صبفوف الشع ر حديت 


ية بلغة السياسبين هى حلف طب منظم تحكم حركنه وتوجهها علاقات 
القوى الاجناعية المتحالفة . وذلك ميزان بالغ الحساسية هو ابلحماهير . فهى 
الى تستقطب بوحى من مصا مها الحقيقية › القوي القادرة عل القيادة . وقد تد 
الاستقطاب فتنفصل بعض هذه القوى لتتول القيادة منفردة » ولسابا وحدها , 
فالعوامل الى تجمع الأطراف المتصارعة» تقابلها عامل مناقضة ما تعما على التفريق 
ينها . وف الهاي إذا كان النكتيك الميحلى يعمل على النجميع » فربما يؤدى 
التخطيط الاستراتيجى على التفريتق والصرإع العلى : 

لن نستطيع بطبيعة الحال تطبيتى قاعدة سياسية على شاط إسافى تلف 
كالشعر . ولكننا بوحى نها نقول » إن عوامل التجمع بين أطراف حركة الشعر 
الحديث» كانت مند خحمسة عشر عاماًء على درجة ما من القوة تكفل قيام جبهة 
مشتركة . كانت عوامل التجمع على درجة من القوة » لأن الحركة الشعرية المحديدة كانت 

ما تزال تخطو اوی خطواتما بکل ما تشتمل عليه من عناصرالضعف »م تکن آصداء 
AEE EG‏ > بل ٺم تكن 
«الشوقيات » قد تنحت ناا عن مكان الصدارة من ركب الشعر العرب المعاصر . 

وبالرغم من البشاثر الأول الى حلت لواءها رج مل احند پاکیم لمسرحية 
شكسبير « رسيو وجولييت » فى إطار الشكل الشعرى المسل ›» وترجمة 
محمد فريد أبوحديد لمسرحية « ماکبث » فى نفس الإطار الوزی » إلا أنى لا أميل 
فی صياغة هذا البحث إلى الاتجاہ التارعی الذی یرصد الظواهر حسب ترتیہا الزمی 
بقدر ما أميل إلى الاتجاه الموضوعى الذى بلنقط من الظواهر أكرها تجسيدا 
للقضية الى نحن بصددها الآن › وهى كيف تم الصرإاع بين تيارات الشعر 
الحديث » كيف تمت الوحدة بينها » م كيف سقطت قلاع هذه الوحدة ؟ 

للإجابة عن هذه التساؤلاث »ينبفى أن نى مؤفتاء الإرهاصات الشكلية الشعر 

۳١ 
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الحديث لأن يمتها التاريخية لا تلبت بصورة آلية قيمنما الهنية الواقعية » فحن لا ندرى 
إلى أى مدى كان فمذه الور ٠‏ فضل إمداد النجارب الحديدة بعناصرالحاة . ونما 
ندری آن نة مفاتيح فى حوزتناء نستطيع بواسطا أن نكتشف علامات الطريق إلى 
جبة الشعر الحديث . فليس ما يهمنا الآن هو كيفيه طهور الشعر الحديث › 
بقدر ما عا على أى تحو ظهرت تياراته العديدة » واتخذت لفسا أشكالا مرحدة 
الصرإع فبا بينهاءهى ما ندعوه بابحبة أو الحركة التجديدية الحديثة فى الشعر العرلى . 


ولعل أوى هذه العلامات الى تقودنا إلى مناخ شعرنا الحديث »> هى مقدمة 
ديوان « بلوتلاند » وجموعة التجارب الشعرية الى ضمها هذا الديوان المنشور 
عام ۱۹4۷ وإن كانت التواريخ الابنة فى نباية كل قصيدة تؤكد ن هذه التجارب 
الشعرية تقع فى حياة لويس عوض إبان الفارة الى قضاها ف كيمبردج بين عاى 
۸ و ۱۹4۰ . آی آلا تسبق كافة الإرهاصات ولبدايات الى يشار إلا 
اكاد بأنبا الأصول الباكرة لحركة الشعر العرفى الحديث . ولا تنيع أهمية 
بلوتلاند من ثورته اب حارفة على القدم الذى مات › ول تعد الثورة عليه من البطولة 
فى شىء » ونما تنيع هذه الأهمية من أنه أعطى الشاعر العرنى لأول مرة حقه 
فى التجريب بمعناه الإسع . فلقد كان من المفهوم أن للشاعر كلل الحتى قى 
« التجديد » فاحتقل الراث العرنى بالكثير من الجددين الذين غيرو كثيراً أو 
قلیلا فى موضوعات الشعر وآغراضه وصور وعانیه وأشکاله » کل حسب قدرته 
على « الاجتهاد » وحسب سعة الصدر أو ضيقها الى يتميز بها العصر ولبيئة . إلا 
آن الاجتپاد ولشجديد فى الشعر العر لم يرجا به على طول تارينه ء عن جموعة 
ثابتة من الأصول الراثية › سواء ما الى تبلورت فى قواعد نظرية عند عالم 
كاللطليل » أو تلك الى تبلورت فى نماذج بعيها القمم الشعرية فى ترائنا العرفى . 
وبالرغم من الحاولات الرائدة فى طريق الاجنباد والتجديد لأمثال أب واس 
وأبى تمام »فان العمود اللحليلى م يتلق هزته الأول إلا ف الأندلس . وقد آلت هذه 
المزة إلى السكونية ولثبات فا بعد › إلا نها تركت دلالة خطيرة لا سبيل إلى 
تجاهلها أوإنكارها . تلك هى دلالة اللقاء بالحضارة الغريية فى أرفع مستوياما » 
وأعى به الفن . فقد كان اللقاء الحضارى العميتق بين الراث العربى ولشعر 


۳۳ 


الأوربي » هو الأب الشرعى لتلك امهزة العابرة الى أصابت العمود اللليلى جراح» 
ولكنها ل تصبه بغير شك فى مقتل . ذلك أن الأنداسيين قد كسروا حقسًا عمود 
الشعر فى كثير من الأحيان » ولكنهم لم يتمكنوا قط من كسر عود اللغة . وهذه 
هى النتيجة الأول الى حصل علا لويس عوض من دراسته للتجربة الأنداسية مع 
الشعر العرن »وهه أيضاً »> هى أوى التجارب الى تبناها فى كتابته للشعر بالعامية 
المصرية . لقد لاحظ ف نفس الفترة أثناء دراسته لمبادئ اللخة الإيطالية أن المسافة 
بين اللاتينية والإيطالية ى الحصيلة اللفظية وقواعد النحو والصرف أقل بكثير من 
المسافة بين اللغة العربية ولعامية المصرية . وحيئئذ تساءلر لاذا يترك المصريون 
عامينهم بين جدران الراث الشعى أو على ألسنة قلة نادرة من الشعراء الموهويين 
كبيرم التونسى ؟ ولكن علامة الاستفهام ما لبشت أن ذابت فى زحمة حياته 
العلمية بال حامعة فلم برك لنا سوى بضع قصائد بديوانه « بلوتلامد » » وكتاب 
صغير يؤرخ لرحاته فى أوربا هو «مذكرات طالب بعثة » لم يتح له النشر 
إلا فی تشرین الثانی « نوفیر» ٠۹٦١‏ . لا تعنينا « مذكرات طالب بعلة » إلا فى 
أن كاتبها كان تلك ناصية العامية المصرية نراًء كا سبق له أن امتلكها شعراً. 
أما مجموعة قصائده الى كتبها فى بلوتلاند بالعامية » فقد الترم فى بعضبا 
بالعروص اللحليلى مع تحرر ما ف الوزن والقافية وااروى ٠‏ ولم يلتزم فى بعضبا الآخحر 
شيا من هذا العروض . وهو فى التزامه ومرده أكد شيعا هاما » هو أن العامية قادرة 
على تبى «شعر الحاصة » » قادرة على «التجريب » › قادرة على استيعاب 
أعمتى هنوم العصر وابحيل . وهذا هو الفرق بين ماولات بلوتلاند وبين العامية 
ابحارية على الرباب » أو على لسان شاعر عظم كبيرم التوزسى . وهذا هو الفرق 
أيضاً › بين ماطلات لويس عوض وبين موشحات الأندلسيين ورباعيا٣م‏ 
وأراجيزم وخمساتهم . هذا الفرق وذاك » بعكن صياغتما فى عبارة واحدة هى 
« الرؤيا الحديثة » للشعر ولعالم › الى جاء با لويس عوض من أعماق أر 

مصر ومن وراء البحار معاً » وف وقت واحد . لقد كانت التجربة الأنداسية 
إمثابة « المثير الأولى » الدى نبه لويسعوض إلى إمكانية القيام بهذا الدور التار ى » 
فاللحضارة الغربية تستطيع أن تمدنا بعناصر الرؤيا الحديثة » بشرط آن نقف على 


۳٤ 
أرضنا . نترود بأعمق ما فى هذه الأرض من شرايين الحضارة الغائرة فى وجداننا‎ 
» الروحى . هكذا حملت تجارب بلوتلاند إليئا بذورشعر حديث عماده العامية‎ 

فكسرت بذلك عمود اللحليل وود اللغة حميعاً . 

وكانت التجر نة الثاية الرائدة ى بلوتلاند هى ريض المبداً القائل بقم نہائية 
فى الشعر . م بصدق لويس عوض أن العمود اللليلى هو الحامع المانع لوسيى الوجود» 
فحاول استيلاد أوزان جديدة من بور الشعر الإنجلیزى › كنا حاول ابتكار 
أوزان جديدة لم تكن مدوبة من قبل . كان لويس عوض بذاك يغرس الممهوم 
المضاد للمطلق الموسيى ف الشعر »> كامتداد لفهومه المضاد المطلق فى الراث› 
ومصدر فیا بعد لفهومه المضاد للمطلق نى الشكل .م برفض لويس عوض الراث 
اعرا رفضا ناًاءولكنه رفض أن يكون هذا التراث سيدا من القر على الأحياء . 
م يرفض لغة الزاٹ « فكتب بہا معظم قصائد بلوتلاند › ولكنه رفض اللغة الحنطة 
العصومة فى المعاجم أو أدمغة الفقهاء » فتتيع صراع الشعراء الأوربيين مع اللغة 
١وسہم‏ نفر عظے قد جعل الألفاظ تقف على رؤوسبا» . وحاول فى احدى 
قصائده - مع اللغة العربية - هذه المغامرة . ولم يرفض أشكال الراث وموسيقاه 
فكتب بها معظ قصائد بلوتلاند › والتزم باللعلبل التزام صارمً . ولكنه م يرفض 
أن یضیف إل الراٹ شعراً قصصیہا شسہاً ہشعر وولتر سکوت بعیدا عا سمعه فی 
الحامعة من أن تمر بن أل ربيعة عالج القصة بالشعر أو أن العقاد فعل ذلك فف 
قصيدته « ترجمة شيطان » » فإن الشعر الغنائى هو اللحامة الأساسية ف هذه 
الأعال » وليست القصة ذات الأصول والقواعد الراسخة فى الشعر ولثر . أضاف 
أيضاً ذلك اللون من الشعر القصصى المسى عند الأوربيين بالبالاد . ولكن 
أحطر ما أضافه هو تلك الحاصية الى پسموا lıلفرqiة Enjambement‏ واا 
الحرنى « ابعريان » ومعناها الشعرى تسلسل المعى فى أكار من بيت › وهىخاصية 
لاوجود نما فى الشعر العربى الذى توارث الشعراء فيه وحدة البيت*» وأضاف تجربة 

» ى التراث المرب طاهرة مشاببة تدمى « التضمين » « والصمن من الشعر : ما ضمنته بيتاً > وقيل 
ما م تم معا قوافیه إلا ابیت اللی یلیه » کا حاء فی ( لسان المرب - البلا ٠۴‏ - دار صادر و بيروت 
- لہنان - ص ۲٠۸‏ ) وهی ظاهرة شكلية تححلف عن خاصية , الحريان » فى الشعر الأو رب من حيث إن 
« قسلسل المعى فى أكثر من بيت» يفقد معناه فى «التضمين» لاقتصاره على حركة القافية . وقد اختلف سه 
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فى الشعر المنشور أقرب ما تكون إلى قصائد الثثر الحديثة متها إلى الشعر المنثور 
الذى عرفته العربية طويلا عند جبران وغيره . هذا یعرف بأنه م پتأثر فی هذه 
التجربة بوالت ويمان مبدع الشعر المثثور » وإنما شواهد الحال تدل على تأثره 
بإلیوت . وبالرغم من التحرر من کل وزن منتظم فوسیتی القصیدتین التیں کہا 
شا منثوراً أدق وأعق من المسينى الراتبة فى « بلوتلاند » . ولعل فما من الشعر 
يقو لويس - بقدر ما فى بقية الديوان . وإن كان السبيل الوحيد إلى مهمهما 
هو الأذن المدربة على سماع شوبان وعجلات القطار الغليظة » فتربط ما بين 
أنغام الوجود مهما اختلفت مصادرها . كا أن فهم هاتين القصيدتين بحتاج إل 

بالأساطير الأوربية وتفقه فى القافات الغربية «ولن بحس با إنسان يفهم 
الشعر على أنه الكلام الموزون المقى » . وتم هذا المنافست التار عى بقوله : 


سح النقاد والحاة المرب ى قيمة التضمين » فنہم من استطاب وجوده فى الشعر کالأخفش ٠‏ مدالين عل أنه من 
الميتكن أن نجد يتين عند المرب بجر يان مجرى ابسملة الواحدة » كول الربيع بن ضيع الفزارى : 
أسبحت لا أحمل السلاح » ولا آمك راس البير »> إن فر 
والائب أعشاه » إن مررت به وحدى ١ء‏ وأعثى الرياح والطرا 
ف و تجانس المملتين فى التركيب » و « حكر المعطوف والمعطوف عليه آن جريا جرى المقدة الواحدة » 
هما الضابط الى بحكم حركة البيتين ؛ وهما ضابط شكلى صرف . للاك کان من بين التقاد والحاة المرب 
من يرفض التضمين رفضاً قاطعاً , ومن لاء أبو ا لسن وغيره من قالوا ‏ إن كل بيت من القصبيدة شمر قاام 
پتفسه ۾ »> « فكلما ازدادت حاجة البيت الأول إلى الفانی واتصل به اتصالا شدیدا کان أقبح ما م تج 
الأول فيه إلى الانى هذه الحاجة ء قال : فن آشد التضمين قول الشاعر روى عن قطرب وغيره : 
وليس الال ء فاعلمه > الى 
من الأقوام إلا لللى 
يريد په العلاء رمه 
لأقرب أقربيه »“ طلقمى 
فصمن با موصو والصلة عل شدة اتصال كل واحد مهما بصاحبه » وتال النابغة : 
ى وردوا اللمفار على تم 
دم اعاب يوم عكاظ إف 
شېدت لم وطن ضادقات 
أتيم مود الصدر ملى 
وهلا دون الأول لأنه ليس اتال اضر عله بره فى شدة اتصال الموصو بصاته » ( نفس المرجم - 
ص ۲۰۹۹) . 


۳ 
ولا آمل للویس عوض إلا أن يقرا هذا الدیوان شاعر ناشى“ مطبوع فيتأثر بما فيه 
من نجارب ويجدد لنا ألوان الحياة وألحانها » . 

) يكن لويس عوض أول من كتب الشعر بالعامية »> فقد سبقه الشاعر 
الشعبى الجهول بئات السنين. ولم يكن أول من استخدم اللغة على نحو غير مطروق› 
ولم یکن أول من استلهم القصة نى الشعر » ولم يكن أو من نادى بالوحدة 
الدينامية فى القصيدة . . إلى بقية هذه القائمة الى سجلها فيا سبق تحت عبارة 
م وأضاف » فليس هناك من تناقض بين أن لايكون لويس عوض هو الطارق الأول 
هذه اللزئية أو تلك . وبين أن يكون هو الرائد الأول للرؤيا الحديثة الى جمعت 
هذه الأشلاء الممزقة على طول تاريخ الشعر العربى فى وحدة واحدة » تعيد 
النظر فى كل جزئية على حدة فتعطيها مضموا فيا جديداً » ثم تجمع ابلحزئيات 
المبعترة فى بناء مركب يصوغ الرؤيا الحديثة العام على نحو غاية فى التعقيد » ها 
يصوغ الرؤيا الحديثة للشعر غلى نحو غاية فى النجريب . هذا قلت إن أهمية 
بلوتلاند لا تنيع من آنه حاول الاجتهاد أو التجديد فى نطاق الشعر العرفى الموروث» 
وإنما هو استمد من النجربة الأندلسية ج فشلها - روجا جديدة هى روح 
« الثورة » لا لمرد » وروح التجريب لا التجديد ٠‏ وروح الانتقال بشعرنا إلى 
مرحلة كيفية جديدة » وروح التفاعل الحر بين مستوانا الحضارى الغخلف 
ودروة الحضارة الإنسائية فى الغرب › وروح الحلتق لا الاجهاد » روح العصر . 

ليست أهمية بلوقلاند ذات طابع تارى ‏ ولكہا ذات طابع موضوعى . 
فلعلها من حيت الةاذج الشعرية للقصائد » ومن حيث المستوى العلمى الأكادعى 
للمقدمة » لا تغدم أمثلة على درجة عالية من النضج ولعسقق . ولكنها من حيث 
الفعالية الإمجابية الغمرة » انعطفت بتارنا الشعرى منعطفاً جديدا للغاية» وفحت 
باب سرعان مادحل منه الشعراء الموهوبون الذين راحو بجددون لنا « لوان الحياة 
وألحانبا » كا أراد لويس عوض » وأرادت من قبله طبيعة المرحلة الحضارية الى 
كنا نجتازها منذ حولى عشرين عاماً . دحل الشعراء المرب من العراق ومصر 
ولبنان وسوريا والسودان من أبواب الفتح التورى ابحديد » بحملون على أكتافهم 
تراثات مشركة ومتباينة ف آن . منهم من فجر الاس القوى نبع الثورة فى وجدانه 
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الشعرى » ومهم من فجر الحس الاجياعى هذا النيع ومهم من فجر الحس 
اللغوى أعماق نفسه» منم من فجرت الحضارة الأوربية الكامن فى هذه الأعماق » 
فاجتمعت لأول مرة وبغير تنظم ول جببة للشعر الحديث . 

ولم يكن ذلك التصنيف النقریی الذى حاولنا به أن نميز بين تيارات شعرنا 
الحديث » قد عرف طريقه إلى الوجود الواقعى بعد . لأنه خلال الأعوام اللحمسة 
السابقة على ثوة ۱۹١۲‏ فى مصر كان الشعر «الحر » أو الحديد » أو « المنطلق » 
يجتاز أوى عتبات نوه بين أحضان الحس القوى ولاجتاعى ولإنسانى العام › 
والى تعتمد فى أغلبها على وحدة التفعيلة أساساً وزنيًا بديلا للعمود اللحليلى بقافيته 
ورویه . کان هذا هو الحد الأحنى للاتفاق - اتفاقاً غیر مکتوب - بين رواد 
المنعطف الحديد فى الشعر العرفى » بين نازك والسياب ولبياى وعبد الصبور وغم 
من أناحثت م ظروف النشر تسجيل أولوينم أومن لم تتح م هذه الفرصة . فالاأولوية 
الى تعد بالشہور والسنوات القليلة » لاتنال اعتباراً كبيراً ف التقيم الموضوعى . 
لقد بدأ ابمحميع ثور بحملون فى تكويہم بذور اتجاهانہم الى تبلورت فا بعلب . 
إلا أن ورهم الحماعية » ومن تلف أقطار المنطقة » كانت تعبيراً أصيلا 
عن «المحاجة الملحة ٠‏ الى تدفع الإنسان ف بلادنا إلى اكتشاف رؤيا جديدة 
حل مكان الرؤية القديمة الى دهها الظلام الكثيف من شظايا الحربين العالمبتون › 
وحرب فلسطين » وخيانات الرجعية الحلية وطفيان الاستعمار الأجنى . 


ولقد كان ظهور مجلة « الآداب » * البيروتية فی کانون الئانی (ینایر ) ٠۹٣۳‏ 
بعثابة أو « تجمع » ثورى للأدب الحديد . وبعد آن كان الشعر «الحر » يتعار 
على أعتاب الصحف الى تملا به حيزاً بدلامن الفراغ »أو بين جدران الندوات اللحاصة 
فى بيوت الشعراء وى الشعر » أو بين دفى كتاب خجول لا يعرف طريقه إلى 
ابمحمهور الوإسع . . صدرت «الآداب» تحمل لواء الدعوة القومية فى الفكر العرلى» 
ولدعوة الاجباعية فى الأدب › ولدعوة التحررية فى الشعر . لذلك الف حا 

» بهم الباحث هنا أن يؤكد على أهبية الدور الدى قامت به مجلة « الأديب » اللبنانية فى معركة الشعر 
العربى صد الحمود » فقد كانت عاولات صاحبا ر آلبير أديب » وزيلائه ى الشعر الرمزى المنثور من 
الإرحاصات الى مهدت الأرض العربية لطهور الشعر الديث , 
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اكرون الثوريوب والأدباء الجددون من جميع أنحاء الوطن العربى »> خحاصة ون 
الثورة المصرية فى سنة 1۹١۲‏ كانت إعلانسًا حاسا عن بداية مرحلة جديدة فى 
تاربخ النضال العربى يتسى بالإيجابية فى التعرف على أعهاب المصلحة المقيقية فى 
الثورة . وجاعت «الآداب ٠‏ اللبنائية على أثر توقف «الرسالة » و « الثقافة » 
المصريتين » إبذانا صريحا بأن الفكر والأدب العربيين يقفان فى صف واحد 
مع المرحلة الثورية الحديدة . وقد كانت «الآداب » بالنسبة لاشعر « اب لحديد » 
ذات دلالة خاصة » فلأول مرة يعر على منبره اللحاص » وتنظيمه العلى . . 
فيخرج من السراديب السرية « تحت الأرض » إلى الواء الطلق فى إطار حى 
تجربته الحديدة من التبدد والضياع . لا يعى ذلك أن «الآداب » تعصيت 
« للشکل ۲ الحديد » فقد فتحت معظم صفحانما للأشكال الأحرى » الرومانسية 
والكلاسيكية . ولكنما أصرت من ناحية «المضمون » على أن تستوعب هذه 
الأشكال هموم الثورة ابمحديدة . وخحلال ثلاث سنوات من ۱۹۰۳ إلى ٠۹۰١‏ 
كانت « الآداب» قد نشرت الحاو ر الرئيسية لتجربة التجديد فى الشعر العرنى » 

جنباً إل جنب »> مع «القديم » نى هذا الشعر . 


ونی کانون الثانی (پنایر) ۱۹۰١‏ أصدرت ٠‏ الآداب » عدا شاا 
«بالشعر الحديث» هوأول أشكال ابلبہة الى نحن بصدد عا الآن . فقد استطاعت 
التجر بة العديثة نحلال نمائى سنوات منذ عام ۱۹٤۷‏ أن تصل إلى درجة من النضج 
والأصالة فتفرعت عن جور الشجرة الأول › فروع عديدة أجملناها فى تصنيفنا 
التقريبى بالفصل السابق . وباستشناء شعر العامية الذى ل يكن قد ازدهر فى إطار 
التجربة الحديثة » وباستشناء « قصيدة الثثر» » فإن هذا العدد اللعاص بالشعر 
الحديث من مجلة « الآداب » يعد الصورة الريادية الأول ية الشعر الحديث . 
لقد ظهر بالعدد آربع وعشرون قصيدة ما الكلاسيكى المنقدم › والرومانسی 
والحديد المتحرر . وقرأنا جنباً إلى جنب أساء ابحواهرى زنازك والسياب وعبد الصپور 
وبدوی المحبل ونزار وندوی طوقان والقط والحیدری ویوسف اللعطیب ولفیتوری 
والخحرمانی ورئیف خوری وکاظم جواد وبدیع حى وجوزیف جم وغیرم من أبناء 
الصياغة العمودية الصارمة > أو القافية المساوقة > أو التفعيلة الاحدة . ركان شيئ 
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واضحاً أن الدثرة الى تضم هؤلاء وأوئك هى دائرة «الرؤية الفكرية اراقع لفن » 
سواء كانت هذه الرؤية هى القومية العربية أو الاشتراكية العلمية . كا أنه بات 
واضحا كذلك » أن أوزان التفعيلة الإحدة هى الى تجمع بين غالبية شعراء 
« الطليعة » الفورية ابلحديدة . سماء جاءت هذه التفعيلة فى توافق مع الأشطر 
امنساوية والإطار الأسطورى كا فى قصيدة « رؤبا فوكاى» للسياب » أو فى 
إطار الأقصوصة الشعرية كنا فى قصيدة « اللقاء » لفدوى طرقان › أو فى إطار 
خاصية ابلعريان أو الانسياب المرسل بين الأبيات كا فى قصيدة , الئاس فى 
بلادی » لصلاح عبد الصبور . ٤‏ 


لقند عار اثر بلوتلاند آخیراًء لا على شاعر واحد موهوب يقرا دیوانه ویتأثر به 
وبغیر من آلوان حیاتنا وأ انما »بل على شعراء عدیدین يتأثرون بانب دون آلحر 
أو بجزثية دون النظرة الشاملة » ولكہم جميعاً يدخلون مرحلة « التجريب » 
الى تنعطف بالشعر العربى نحو اماه جديد تلف كايا وجرا عن نختلف 
حركات التجديد والاجتاد السابقة على طول تاريخه . حًا إن غياب «النظرة الشاملةم 
الى اسيدفها صاحب بلولاند من جماع تجاربه" مع العامية ولأقاصيص الشعرية 
والانسياب الداحلى بين بداية القصيدة ايها . قد أثر بصورة أو بأحرى على 
« نشأة » الاتجاهات ابمدیده فی شعرنا الحديث. فإن لويس عوض لم يقصد بکل 
تجربة من تجاربه أن تكون أسًا لتيار منفصبل عن بقية التجارب المكونة للديوان. 
إن هذه التجارب « ككل » تقدم مفهواً جديداً للشعر هو ما أدعوه « بالرؤيا 
الحديثة » فليست العامية فى ذانمها أو الأقصوصة الشعرية أو الدراما أو وحدة القصيدة 
الدينامية » كل ما على انفراد » هى الغاية الى اسدفها مؤلف باوتلاند . 
ونما هو قصد الانتقال بشعرنا عبر مرحلة من « التجریب » إلى مستوی کیی جدید 
هو «الرؤيا» . آما الذى حدث بالفعل » فهو انبهار فريتق من الشعراء ابلحدد 
بإحدی الزوایا دون غپرها فی بلوتلاند . بعضېم اقتصر على ااذ العامية «لغة» 
للشعر » فأجهض بذلك مفهوم بلوتلاند لاشعر الحديث . لقد راق هذا البعض 
أن تكون العامية « لغة الشعب » وبا ألم شعراء الشعب » شعراء الاشتراكية » 
فإنهم « يكتفون» بهذا ابحانب دون بقية ابمحانب . أو يقول البعض الآحر إن العامية 
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هى لغة القومية الحلية » وما أننا شعراء « مصريون » أولا ‏ على سبيل الال 
فنحن نرحب بالعامية المصرية لغة للشعر المصرى دون غيرها من العناصر الى 
اقرحها وجربما لويس عوض . كانت النتيجة أن تفرع عن بلوتلاند ما لا يمت 
إلى المصدر الأصل بصلة» بل قد يسى ء إلى هذا المصدر ويغتال رسالته . فهؤلاء 
وأولثك قد أخحذوا من بلوتلاند ما يناسبهم ويرضى فروضم المسبقة» ولم يدخلوا 
قط مغامرة التجريب الى قد تز فروضهم وتبنى لم عال جديدا . لقد كانو ' 
حاجة إلى من « يبرر» لي الطريق الذى ساروا فيه » لا إلى من يكتشف 
طريقاً جديدا . وقد كشفت عاولانبم طبيعنہم الشكلية المتخلفة حين اقتصروا 
على العامية كمصطلح شعرى فتورمت أعافم من ناحية بنظرة وحيدة احانب» 
ومن ناحية أخرى جره استخدام العامية « كلغة » فحسب إلى تقديس الحانب 
الشكلى ف اللغة تقديسا كلاسيكًا . أا الحصيلة الهاثية فكان ترتفهم عند حدود 
« الرؤية الفكرية للواقعم والفن » ء ولسافة الشاسعة الى تفصلهم عن تخوم 
« الرؤيا » الحديثة للشعر ولعالم الى لاترى ف العامية جرد لغة » والى لا ترى 
فى الغة عنصا وحيداً فى عملية اللحاق الشعرى . وكانت هذه الرؤية الفكرية 
لاقع لفن هى الام الشرعية للتيارين اللدين تبلورا فيا دعوته بالسلفية ابلحديدة 
والرومانسية الاشراكية > ذلك أن المرحلة الثورية الى عايشتا عالاتيم لم تخرج 
على قوانين « المرحلية » بايها شيه الحتمية فى أحضان الحافظة › بل لم يكن نمة 
داع على الإطلاق لقيام جبهة مشبركة » إلا لان أواصر العلاقة بينہما - الرؤية 
الفكرية - أقوى مؤقتاً من عوامل الفرقة . حاصة وأن اليين الرجمى فى الحقل 
الشعرى كان يتو الساطة الشرعية فى المستوى الرسمى » ولسلطة ابحماهيرية 
بحکم الأمر الواقع . وبا أنه م يكن هناك « يسار متطرف » فى جال « التجريب ء 
الشعرى » فإن قيام ابلحة على هذا النحو كان نحطوة متقدمة على حو من الأحاء. 
ذلك آنا لا تسہدف فی مرحلتہا تلك إلا تدعم مرقفھا الثورى » وتصفية اليين 
امحافظ من مواقعه ابحماهيرية كحد آدنى . أما المواقع الرسمية فلم يفكر فى إزالما 
أحد لاما ترتبط مصيريا ف بعض الظروف بالنظام السياسى للمجتمع . 


هذا التحليل يوضح لنا أهمية التصدير الذى جاء بالعدد اللناص بالشعر 
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الحديث من مجلة «الآداب » عام 1۹٠١‏ فقد آرت أسرة التحرير إلى جائب 
الأربع ين قضيدة المتباينة الاتجاهات الفنية والفكرية » أن تضع أمامنا 
إجابة الى عشر اقداً ومفكراً شاعا عربيًا على ما هو « مستقبل الشعر 
اسلادیٹ » وقد جاءعت هذه الإجاية النقدية أو الفكرية مكملة للإجابة 
الشعرية فى تعدد اتجاهانما وتباين تيارا٠ها‏ . أكد رثیف خوری وصلاح عد الصبور 
وزكريا تامر والحجاوى على علية الشعر ف الإطار العربى العام بالتراوج مح 
العاميات الشائعة فى المنطقة » والحروج على الانغلاق الميسينى فى النظام البيى 
المقفل » واننباج الأشكال الحديثة فى الشعر الغربى كالقصة الشعرية والدراما > 
والاتصال الحضاری بأرفع الق الفكرية المعاصرة الى نحقق تقدماً ما نى كيان 
الإنسان العرى ووجدانه . وذهب أحمد ڑکی ہو شادی وجرا براھیم جبرا إلى 
أن غناثية الشعر العرنى الأصيلة ستدفعه إلى الاحتفاظ بيزان موسيى ما » ولكن 

مع القرد النسيى على قيود القافية الموحدة . وبيها أصر عدنان الراوى وحالد الشواف 
وجورج صيدح على أن الحاولات ابحديدة من شأنما اغتيال المضمون للشكل › 
فإن سلامة موسى ورجاء النقاش أصرا على أن المضمون احديد هو الأمل فى 
إنقاذ الشعر العرنى من ابمحمود » وهو الذى سيفرض قيماً جديدة فى الفكر والياةء 
هو « الخلص ٠‏ الحضارى العظم من عصور الامحطاط › أما بدیع حى وجوزیف 
م فقد رفعا راية الشعار التقليدى الشائعم « المستقيل بيد الله » . 


وبالرغم من أن مجلة «الآداب » مند نشأنما تحمل لوء الدعرة القومية 
فى الفكر العرنى » فإن ميزان القوى السياسية عام ٠۹٠١‏ كان ميل ناحية اليسار 
الاشتراكى العلمى بصورة. ملحوظة . وانعكس ذلك على صفحات علة توجهها 
الأهداف السياسية المباشرة » بأن كان القال الرئيسى فى ذلك العدد اللحاص › 
لناقد الاشتراكى محمود العام حول « الشعر المصری الحديث» . وهو فى اعتقادى 
ابلزء الثالث من تخطيط الجلة بعد الإنتاج الشعرى ألا > والحركة النقدية المرافقة 
له ثانا ء تم ذلك المنافست التاريخى الذى اتخذ فيه العام من الشعر المصرى خامة 
للحث ؛ رک قصد أساساً إلى ترسيخ قواعد « الرومانسية" الاشتراكية » وفق نظرية 
شاملة فى النقد الأدبى . وهذا هو الفرق بين دراسة محمود العالم وبقية الدراسات 


۲ 
فى نفس العدد حول الشعر السورى أو العراق . فالحق أن مقال العام يصوغ ملبجا 
فى الرؤية النقدية للشعر أكر ما يدرس واقع الشعر المصرى الحديث . ومن هنا 
تنبع أهميته التاريخية التالية لأهمية بلوتلاند » لأن العام فى صياغة هلا المج 
کان تعییراً نقد أصيلا عن تيار شعرى زاحف بام الاشتراكية » ولأن العام 
اترم بهذا المبج طيلة حياته النقدية » ولأن العام بهذا المج قد أثر تأثير؟ واضصحا 
فى مسار الحركة الشعرية الحديثة . ولو أن محمود أمين العام كتب هذا المقال 
المطول حصيصاً لجلة , الÈآداب‏ » نى عددها الممتاز » لا كان عليه أى غبارء 
ولكن مسارعته بنشر القال فى كتاب نقدى مشترك مع الدكتور عبد العظم نیس 
تحت عنوان فى الثقافة المصرية » هو الذدى يؤكد الأهبية التاريخية الى نضفبا 
على هذا المقال بغض النظر عن إدراجه للنشر فى ذلك المدد الللاص المنظم كجبهة 
فكرية للأدب الحديد » سوء كان قومي.ا أو اشتراكيا . فنشر المقال فى «الآداب» 
هو تمثيل للفكرة الاشتراكية فى الأدب داحل إطار ابلببة » ونشره بعد ذلك فف 
كتاب له طابعه المذهى الحدد يجعل مله مانفست الاشتراكية الأدبية فى حقل الشعر. 
ينطاق مود العام فى تقييمه -لركة الشعر الحديث من فرضيتون أساسيتين : 
أولاما أن القع السياسى للمجتمع هو صوت التجربة الإنسانية › والشعر هو أحد 
أشكال الصدى التلقاى العفوى لذلك الصوت . ولفرضية الثانية هى إن « الشكل 
الحديد » أو « وحدة التفعيلة » هى الفارس الذى طال غيابه » وما إن قبل حی 

أنقد شعرنا إنقاذاً أبديًا . 


هناك إذن فرضية فكرية » وأحرى فنية .. وكلاهما فما أرى متلازيان »> 
مكملان لبعضبما البعض . الفرضية الأوى تقول إن شعرنا المصرى نشا فى بدايته 
رکیکتًا كعارك العلماء »> مفککا کاحتجاجات التجار وعرکات أصحاب 
الحرف الصغيرة » قوسا عارماً - أخيراً - كالركة العرابية » حزيتاً بالغ الحزن 
كهذا المصير الذى انت إليه . ولقد عبر البارودى أصدق تعيير عن الطبقة 
الحا كة ابحديدة فى طريقها إلى الغو ولتعاظم » وما صادفه وجدانما من عقبات 
ومصاعب . فالبارودی فى الحقيقة ‏ يقول العام م يعبر عن القاعدة الشعبية 
العريضة الى كانت تتحرك بها الثورة العرابيةء ونما عبر عن تلك الفثات العليا من 


۳ 


كبار اللاك ولتجار ولعلماء . وخلال المرحلة الطويلة منذ مفتنح القرن 
العشربن حى اعتبار معاهدة ۱۹۳١‏ « غير ذات موضوع ۾ قق للشار 
المصری- ى فی رای العام ثلائة تیارات : کان شئ وحافظ وحرم ونس ورطران 
المنابر الداعية لحزب الأمة . وقد تمسك شعراء هذا التيار الأول بالصياغة 
التقليدية › إلا أنہم مكنوا من تطوير قيمها فى حدود اللفظ ولعي فحسب . 
وإن احتفطرا بات الشكلية القديمة م استحداث تخيرات جانبية وإن ٤‏ 
تكن حاسمة . ولتيار الثانى بقيادة شكرى ولعقاد وای »› وفيا بعد اې شادی »› 
إبمثلون الفثات الصغرى من الطبقة اليسطى » وقد حاولو التخلص من التعبيرعن 
القضايا العامة الى تخصص فا الأولون . وحاولؤ التعبيرعن مومهم الذاتية › 
ولکن فی نسیج حليلل أقرب إلى الصياغة القليدية أوتعهم ى برائن الازدواجية بين 
الفكر والحس ف العمل الشعری . وکان أبو شادى مرشحا - عند مود العام 
لأن يترلى عرش التعبير عن كفاح الشعب المصری ٠۹٤١١‏ للا قنوطه الذى تغلب 
عليه بفراره من المعركة فى ذلك التاريخ نفسه . غير أنه‌ما إن أقبلت معارك شعبنا 
الإلحدة تلو الأخرى » مع الاستعمار » حى انبثتق مع دماء الشمداء تيار جديد 
فى الشعر المصرى يقوده مناضلون حقيقيون من أمثال كال عبد الحم وميد الرحمن 
الشرقاوى . جمح هذا التيار بين التعبير التقليدى العام والتعبير الذاتى > أى أنه 
كان بثابة «المركب الحديد » من العنصر الإجايى ف التيار الأول » والمنصر 
الجا نى التيار الانى . وتبلورت القع الشعرية فا التيار فى نماذج صلا 

عبد الصبور وجيب سرور وكال نشأت وصف طويل من الشعراء المصريين . تبلورت 
هله القم فى بضع تقاط حددها العام هكذا : العبير بالصور تعيراً بايا › 
المحمع بين النجرية الشخصية ولقضية العامة »> زول الازدواج بين الحس ولفكر 
أو بين التعقل ولشعور » سعة الانتشار ابمحماهيرى » الاشتراك الفعلى فى عليات 
الكفاح الوطنى . هذه التقاط هى جماع الفرضية الثائية » الفرضية الفنية . 
وختم العام دراسته أو ملهجه ال مديد بقوله : « ليكن تناولى السابق مجرد فروض 
تغهيدية نجس با واقعنا الشعرى الحديث » . 


إن الفرضية الفكرية الأوى تقول إميكانيكية التفاعل بين الفن القع . فالشعر 


٤٤ 
› عند أصعاب هذه الفرضية هو المندوب النشيط ی نجالس الراب وميادين القتال‎ 
یعلن فى تکوپنه شکلا ومضمراً حدة الأزمات وال زام والانتصارات فور حدوا‎ 
حى لیصبح سجلا تار ًا آمي . ولقد تسببت هذه الرؤية النقدية فى أن تتحول‎ 
آلاف «القصائد » إلى مستوى المنشورات السياسية أو صحف الحااط . فباارغم‎ 
من بدرممية العلاقة الوثيقة بين الفكر ولواقعم » إلا أن المنطى ابلحدلى لا يتصور قيام‎ 
» هذه العلاقة بصورة ميكانيكية . أولا لأن الواقع ليس هو الواقع السياسى فحسب‎ 
وليس هو الواقع الموضوعى فقط . الواقعم حركة معقدة مركبة من ملايين العناصر‎ 
واب ريات » ميث أن اغتصاب أحد هذه العناصر بعزها عن بقية الحزئيات‎ 
امتشابكة يؤدى إلى اغتيال القع بمعناه الى العميتق . كذلك فإن تجادل الواقع‎ 
. الذانى لفردية الشاعر اغتيال لأحد جوانب الواقع العامالمنعكس فى عاية اللحلق الفنى‎ 


هذا من ناحية «الواقع » » أما من ناحية « الفن » فإن فرضية العام تقوده إلى 
عکس مبتغاه › فهو من حیث آراد ن يكون للشعر دوراً قياديتًا فى حياة الناس» 
يقم فرضيته أساساً على سلبية واضحة فى العمل الفنى تجعله جرد « عاكس» 
للواقع الحارجى > جرد صدى للصوت كا قلت . وليس هذا المغهوم إلا واحداً 
من النتائج النظرية ولتطبيقية للفرضهية السابقة . فالشعر - ولفن عوماً - ليس 
جرد قابلة تستقبل الوليد القادم »> وإنما هو تراث تاريى وفاعليته تتبادل التأثر 
والتأثر مع محصلات الفكر الإنسانی العام » وقوام رؤى متفاعلة على الدوام مع بقية 
العوامل الصانعة للنشاط الإنسانى ككل . وا يمكن لمحل هذا العنصر الإجانى 
الفعال أن يكون مجرد « قالب» يصب فيه الواقع « مضمواً » ما . إن الفرضية 
المیکانيكية ھی الى آدت ئی خحطها المستقم إلى هذا التصور الآلى البتسر لطبيعة 
العمل الى بتقسيمه إلى شكل ومضمون . وهنا بالتحديد يأتى دور « العلاقة بين 
الفن والواقع» فدا کان هذا الاقم لیس هو الواقع السياسى فحسب ٠»‏ وإذا كان 
الفن ليس آداة سلبية طيعة بين أنياب الواقع » > فإن العلاقة « ابحدلية » يما هى 
التفاعل الحر بين المكونات الراثية لفن الشعر مثلا » ولاتجاهات الحختلفة هذا 
الفن ف بقية أنحاء العام > وطبيعة التكوين الذاتى المستقل لفردية الشاعر من حيث 
مؤهلاته الذهنية وخبراته ابلحمالية وقدراته النفسية وغير ذلك من خصائص بشارلك 


0 


بها فى معركة اللحضارة الى یتسم تیارانہا ومکوناتہا وصراعاتہا . ون م لا يعور 
الشعر «صورة » للأصل بل هو جزء من الأصل لا يتجزا » ليس برقا هاتفاً 
الورة » ولكنه جزء متمم بالضرورة للاغها العامة والفصيلية على السواء . إن 
ميج المحدل يؤكد على أهمية المييز بين العام واللحاص فى حركة الظاهرة › وعلى 
ضوء هذا المج تسقط الفرضية الميكانيكية الى لا تفرق بين «نوعية » الشعر 
كنشاط إنسانى تلف كيفيًا عن بقية النشاطات الأخحرى بار من تفاعله معها. 
وهذه هى قيمته الحقيقية» إنه لیس رد فعل» لیس انعکاساً » ونما هو فعل له 
قوانينه الداخحلية الحاصة به . هو جزء من الثورة الحضارية الشاملة › وهو جزء 
من د الانحطاط » الحضارى الشامل أيضاً > جزء وليس صوتاً أو بوق > ِن هنا 
مسثولیته وحریته معا فلاا «جزء من» نستطیع حفباريًا ن اسه » ما 
إذا کان د انعکاساً | » فبأى حق نحاسبه ؟ علينا حينذاك أن نحاسب الأصل 
لا الفرع . وما دام الأصل هو السياسة ءفليس لنا مسطقينا أن نق دعاثم «نقد الشعر» . 


تلك هى اللحانمة الطبيعية لقو بيكانيكية العلاقة بين الفن ولاقم . 
ومعنى ذلك أننا حين نقول بثورية الشعر لا ينبغى أن نطرح القانون امحسلى فى 
القييز بين العام والحاص جاب » فنخلط بين ثورية ظاهرة هما نوعية مستقلة 
كالسياسة » وورية ظاهرة ذات نوعية لا تقل عا استقلالا كالشعر . 
فإذا كانت الئورة السياسية تتبدى فى مجموعة من القوانين الضابطة لركة الجتمم 
إلى آمام > فإن اللورة الشعرية ها كيان آلنحر تلف تضبط حركته مجموعة أحرى 
من قوانين الشعر المستلهمة من الراث ولتجارب المعاصرة على حد سواء . لا شك 
مرة أحرى أن نمة علاقة وإن تكن معقدة بين ثورات السياسة والجتمع ولاقتصاد 
واللضارة » وبين ثورات الفن . ولكنها بالقطع ليست علاقة آلية ومباشرة . فكما 
أن الدستور أو الاشتراكية أو الاستقلال انتصارات سياسية واجماعية حض » فإن هناك 
إنجازات شعرية حض » تحقق الشعر ثورته اللحاصة به › المفقة مع طبيعته الذاتية › 
والشاركة من منبرها اللحاص ونوعيما المستقلة فى التيار الثورى والحضارى العام . 
تماما كثورة أحد العلوم الطبيعية فى المعمل » قد يصل إلى اكتشاف جديد هو فى 
ذاته ثورة علمية » وإن شارك فى نهاية المطاف فى ثورة الإنسان . ولكنه ليس انعكاماً 


٤ 
ورد فل » بل هو مشاركة الند لئد . ربا كانت لغة العم الى تختلف جوهريً‎ 
عن لغة الأدب هى الى تحميه من دعاة الفرضية الميكانيكية »> ذلك أن التجربة‎ 
العملية ولعادلة الرياضية لا تستطيع بعكم « صورتها ؛ الشكلية أن تكون بوا لأحد‎ 
أو هتافاً لشىء . أما « الكلمة » عاد الأدب - فقد أغت أولاك الدعاة بانتباك‎ 
استقلاها النبعى عن الكلمة السياسية . وهذه هى النقطة الى تستدرجنا إلى مناقشة‎ 
الفرضية «الفنية» الثائية . إن ءركانيكية الفرضية الفكرية تستكمل مقومانها التطبيقية فى‎ 
شكلية » الفرضية الثانية : « ؤحدة التفعيلة » هى الفارس المنقذ للشعر العرب‎ « 
من الرتابة والإملال وابحمود . ولو أن وحدة التفعيلة هذه هبطت من عايا٣با على‎ 
شوق أو البارودى أو مطران لاستطاعت أن تغير مسار الشعر العرفى من أواحر‎ 
الفرن التاسعم عشر . لننس موقت أن هذه الفكرة تتناقض بصورة صارحة مع الفكرة‎ 
السابقة الى تجعل التجديد فى الشعر أو ابإعمود فيه رهنا بتحركات السلطة بين‎ 
زعماء الشعب وعلاء الإقطاع والاحتكار والاستعمار. ما يعنينا هنا هو أنهذه الفرضية‎ 
الشكاية تنناقض مع الهج ابلحدلى رائد قوانين الركة . فلو أنتا أبصرنا الظاهرة فى حركتها‎ 
لاستطعتا أن ندرك فى وحدة التفعيلة عنصراً من عناصر التحول الكبنى ابحديد فى القصيدة‎ 
العربية كحصلة تاريخية لآلاف الرا كات التجديدية والاجہادية الى عرفها الشعر‎ 
العرن . فهى بذلك امتداد ومقدمة. لا كار عى آلحر هى ومعها بضعة عناصر‎ 
أخرى - تشكل بناء مرحلة ثورية جديدة فى الشعر الحديث» ليست بالمرحلة الهائية.‎ 


وقد تكاتفت الفوضية الميكانيكية فى الفكر مع الفرضية الشكلية قى الفن 
بجا تسم به من سكوية وحتمية بات »› فى خلق جيل كامل من أبناء الشعر 
«اجديد» يتبى «موضوعات » الثورة ولتحرر والاشراكية › ويلترم بوحدة 
التفعيلة فى بتاء مسل . ولا ريب فى أن هذا ابحيل قد أدى دواً بالغ الأهية 
ف تطويع اللغة العربية لمقتضيات روح العصر » فى إشاعة الميوية الدافقة بين 
أبيات القصيدة المفتوحة . وهو بذلك الدور شارك على صورة ما فى المد الثورى › 
ولكنه م يستطع المفى فى طريق الورة الشعرية الحديدة . ذلك أن الانقصام 
الكائن فى باطنه بين معى الشكل عى المضمرن »> وبين القع ولفن والعلاقة 
نيما » الانفصام الى تسببت فيه إلى حد كبير الفرضيتان الشكلية واليكانيكية › 


۷ 


قاده إلى التدهور التدريجى م آل إلى نبايته المتوقعة : امود والاحطاط . ولم 
يبق شاعر واحد ممتاز ممن بدأوا حياتہم الفنية تحت لوإء هذا الاتجاه إلا وقد غير 
مسار حياته الشعرية إلى آفاق الرؤيا الحديثة للشعر والعالم ء من أمثال بدر شاكر 
السياب وصلاح عبد الصبور وعبد الوهاب البياتى . بل إن مود أمين العالم 
وکان أعظم مثللى هذا الاتجاه وما يزال أکرم وعياً وثقافة وأصالة - أقبل بعد 
غيبة طويلة يقو فى أحدث مقال له شرته مجلة « المصور» المصرية عام ٠١۹١٩‏ 
تحت عنوان « أين الحديد فى الشعر احديد :»٠‏ «أنا أصلى من أجل رؤيا شعرية 
جديدة» الشعراء جميعاً يتحدثون عن السد العالى هذه الأيام ولا أحد يبنى السد العالى 
بشعره وی شعره» آنا لا أحس بضرورة ما أقراً من شعر الشعراء فى بلادى هذه الأيام» 
إلى بقية ما جاء فى هذا المقال الحزين . لعل حمود يشعر بغداحة المسثولية» فهدا 
اليل هو حصاده البكر »ولكن أصالة الناقد تدفعه إلى أن يتجاوز نفسه بصفة دايمة. 


أقبل عام ۱٩‏ فى قمة المد الثورى العرنى على أثر مغامرة السويس العدوانية 
الفاشلة . وكانت قد ظهرت فى مصر على التوالى مجلة « الرسالة الحديدة » وجلة 
و الأدب » من الأشكال الإقليمية لإقامة ابمببة بين ابحديد والقديم . ولكن 
اندفاع الأوى إلى المرولة الصحفية > واندفاع الأحرى إلى النقيض المقابل وهو 
الترمت الأ كاديى» ل عنحهما الفرصة للازدهار إلا حوالى ٠۹١١‏ حين التفت 
جمیم تيارات الفكر العربى حول الثورة ضد الاستعمار » غير أن نبضة الحياة هذه 
ما لبت أن لت إلى السكون » فاحتجبت «الرسالة اب حديدة» وضاقت داثرة 
ذیوع و الآدب » إلى درجة تقرب من الاحتجابه > لاما يستوعبا الأبعاد 
الحقيقية للاورة . وانفكت عرى اللبهة المصرية بين اتجاهات الشعر الحديث . 
وقامت بہذا الدور فى صورة من الصور الصحافة اليومية كجريدة «المساء» 
و و الأنمهوية » والصحافة الأسيوعية جلى « روزاليسف » و « صباح اللير » . 
إلا أن اقتصار هذه النابر على الإنتاج المصرى لم بمنح الحركة الشعرية ابلحديدة 
مناخ صحًا للتفاعل على أعلى سستوى. . قالعطاء المصرى اميد كان وما يزال 
من الندرة بحيث أنه لايستطيع الياة بالاكتقاء الذاتى › إعزل عن روافد الشعر 
العربي فى بقية آنعاء المنطقة . لذاك كان لبنان هو المرشح دانماً للقيام بهذا الدور 


4۸ 
اللدى جعل طه حسين يفجر حوالى ذلك التاريخ قنبلته الطريفة > وهى أن زعامة 
الأدب قد انتقلت من القاهرة إلى بيروت . 

غیر أن پیروت هی الآحری کانت تمضی نی طریتی تلف . فا إن انہت 
مرحلة تثبيت الاستقلال وتدعم الفورة الوطنية بعد السدوان الثلاى حى آذن 
التطور الاجماعى بمرحلة جديدة فى تاريخ الثورة هى الإرهاص بالثورة الأشرا كية» 
فأقدم الشعراء والفكرون الاشتراكيون على إصدار مجلم « الثقافة الوطنية » . ومن 
ناحية أحرى كان قد مضى على التجربة ابلحديدة حوالى عشر سنوات حين تفتحت 
آفاق الشعراء الحدد على الرؤيا الحديثة فى تكاملها واقترابها من احور الحقيى 
للشعر » فآذڏٽت المرحلة الثورية اسلبديدة بصدور البلة الشعرية المتخصصة والرائدة 
مجلة «شعر » الى ظهر العدد الأول مہا فى مسل عام ٠۱١١۷‏ . 

فى ذلك التاريخ إذن » كانت هناك ثلاثة منابر رئيسية -لحركة الشعر « العرلى ٠‏ 
الحديث : «الآداب» و «اللقافة الوطنية» و «شعر» د آثرت أن أضع كلمة العرفى 
بين قوسن لأنى سأضطر إلى تجاهل المنابر الإقليمية نى جميع أنحاء الوطن العرلى . 
بارغم من أن بعض هذه المنابر «كروزاليوسف» و ا المير» فى القاهرة بلغ درجة 
عالية من النضج والعمق والأصالة حين أتاح الفرصة الشعراء العامية المصرية جنباً إلى 
جنب مع الشعراء القوميين والاشتراكيين . ولكى أعنقد أن الإطار العرب العام 
للحركة الشعرية الحديثة هو المعيار التقربى شبه الرحيد لقياس المستوی الحضارى لشعرنا 
فى ظل نسب الظر وف ملاءمة اموه وتطوره » ظروف النفاعل الصحى الحر بين أعظم 
نمافجه الى أبدعّا القريحة المصرية والعراقية والسورياة واللبنانية والسودانية فى بناء رؤيا 
عربية جديدة كمرحلة تمهيدية إلى المشاركة الفعالة فى بناء الرؤيا الإنسانية المحديدة . 

ظلت « الآداب » منبراً للاتجاه القوى » وأفسحث « الثقافة الوطنية » أغلب 
صفحاتبا للاتجاه الاشتراكى عليًا وعالينًا . ولا بد لنا فى هذا الصدد من أن 
نسجل لمذه الجلة ريادتها فى تبى التجربة العالمية فى الشعر » مهما احصرت هذه 
التجربة فى نماذج البلدان الاشتراكية » أو نماذج اللاشراكيرن فى بلاد الغرب . 
كانت هذه اللعطوة من جانبها إضافة ثورية جديدة العرفت بواسطما الرقعة الواسعة 
من اللقفين القارئين بالعربية وحدها » على أحدث ما كتب أراجون وإيلوار 
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وبابلو یروا وام حكمت » إلى عديد من الدراسات ابحادة العميقة حول القضبايا 
ولمشكلات الى تواجه هذا الشعر ف الحارج . کانت «الآداب » ى عددها 
اللاص بالشعر الحديث قد اخحتصت الشعر الغربى بأربع مقالات نقدية كتب 
توفیق صایغ الإنجليزى الحديث » وكتب الثانية جرا راهم 

عن الشعر الأمريكى » وكتب إيليا إهرنبورج عن الشعر الروسى وصلاح 
e TT‏ المقالات لم تشكل اتجاها من الجبلة نحو 
تبصیر شعرائنا رہم وتقادم باحدٹ منجزات الرؤيا الشعرية فى الغرب . ولا شك 
أن « الثقافة الوطنية » قد اتجهت هذا الاتجاه لارتباط شعراما فكريًا بنظرية 
عالمية ما انعكاسانها الفلسفية على تكوين الرؤيا الفنية عند الشعراء المؤمنين بها . 
ولكن ما لاشك فيه أيضاً أن الرؤيا الاشتراكية عند شعراء الغرب جزء لا ينفصل 
عن الرؤيا الحديثة فى التراث الغربى المعاصر ء لا يشتمل عليه هذا الراث من 
من وحدة حضارية عيقة ابلحذور . لدلك كانت غابة « الثقافة الوطنية » بارحمة 
الدراسات النقدية والغاذج الشعرية عن عمالقة الشعر « الاشتراكى » فى وربا 
الشرقية قية والغربية أن تحقق فى واقع الأمر أهدافاً ثلاثة : تحقتق أا » انفتاحنا - 
امار سا - على النافذة الشرقيةء بعد أن ظلت النافذة الغربية هى النافذة الرحيدة 
الى نطل مها على الثقافة الأوربية . وتحقتق ثانا » لاشعراء العرب المنتمين إلى 
الاتجاه الاشتراكى » ماذج تطبيقية متازة جنباً إلى جنب مع المشكلات النظرية الى 
يواجهها هذا الشعر . وتحقق ثالثاًء للشعراء العرب من جميع الاتجاهات »مستوى عالياً من 
القثل والوعى مخبرات زحدى التجارب العظيمة قى الشعر الحديث . وقد ساندت بعض 
دور النشر الاشراكية فى بير وت انجاه «الثقافة الوطتية» بإصدار مجموعة من الكتيبات 
حول آراجون وناظم حکمت وإیلوار ويرودا ولوركا . واقتصرت دار « الآداب » 
على نشر الجموعات الشعرية الحيدة لنازك وعبد الصبور وفدوى وحجازى وزار . 


والحتى أن العشر السنوات الى مضت على التجربة الحديدة كانت قد أنضجت 
کبار شعرانہا کنا قلت بحیث آنہم راحو يطرقون فى عنف أبواب الرؤيا الحديثة 
البعيدة عن تورم الاتجاه القوي والاتجاه الاشرا كى معاً . ولم يعد هناك شاعر واحد 
كبير يستطيع مواكبة التطور الحضارى فى بلادنا ضمن ذلك الإطار الضيق › 


dA 


إطار «الرؤية الفكرية » . وأضحى من الضرورى أن تقوم جبهة جديدة على 
غير تلك الأسس المرحلية الوإهنة » وكان لا بد من منبر جديد › بحمى التجربة 
الحديثة فى مرحلما ابلحديدة » مرحلة الانتقال من أعتاب الرؤية الفكرية إلى 
أبواب الرؤيا الحديثة للشعر ولعالم . وقد حاولت مجلة ‏ «شعر » اللبنانية أن تكون 
هذا المبر ابلحديد » ولكن ظرواً عديدة حالت بيا وبين الاستمرار » فاحتجبت 
عام ۱۹۹4 بعد أن ادت خلال سبع سنوات دوراً هاما ى ترسيخ مفهوم « الحداثة » 
فى الشعر ونقده . . وف مواكبة مجلة «شعر » البيروتية > كانت القاهرة تحاوى 
أن تجمع أشتات السلفية ابلحديدة والرومانسية الاشتراكية فى وحدة خحصصت 
لنفسبا منبرين ها «الشہر » و «الكاتب » ترافقهما حركة نقدية عمادها ذلك 
ابلحيل الذى يبدأ بمندور ولسحرى وينه بأنور المعداوى وعبد القادر القط › 
الحيل الذى ترب بين أحضان الحركة الرومانسية فى الشعر المصرى المعاصر . 


وسواء كانت فكرة «الهمس» عند مندور أو «الأداء اللقسى» عند المحداوى 
من الأفكار التقدمية فى نقد الشعر آئذاك » إلا أن هذا ابمحيل قد تكون على نو 
مجعل تغیره النوعی شبه مستحیل » ونما هو یبذل کل ما لدیه من قوی وامکانیات 
لتجاوز نفسه فى حدود ذلك الإطار التاريى لتجاربه مع الشعر والياة . فطاقته 
على تجديد ذاه ولتلبس برؤية جديدة محدودة بتللك التخوم الى تلتى عندها 
الروح الرومانسية مع الحفاظ النقليدى على الراث . لذلك بصبح طه حسين 
حين يقو عام ۱۹١۷‏ ف جريدة « ابلحمهورية » : « ليس على شبابنا من 
الشعراء بأس فيا أرى من أن يتحرروا من قيود الوزن ولقافية إذا تنافرت آمزجيم 
وطبائعهم ولا يطلب إلہم ف هذه الحرية إلا أن يكونوا صادقين» أكر تقدما من 
کلمات مندور ف نفس التاريخ تقريباً حن قول : « إن الشعر لا بمكن أن يتخلصس 
من الوزت» أى من الميسيى» بل لا بمكن أن بتخلص من أسلوبه الفى اللحاص 
ولخة تعبيره المنميزة الى تقوم على التصوير البيائى » وإلا أصبح نرا وفقد 
كافة عناصره الحمالية » . وقد أوضح هذا الرأى مفصلا عام ٩۱‏ ( بالعدد ۰۸ من 
الجلة » القاهرية ) حين أكد أن التغيیر الذى حدث فى شكل البيت وشكل 
القصيدة إغا یح امن تغبر الذوق الحمافى وحده »> بل من تغير المضمون الشعرى 
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وطراثق التصویر والتعبیر أیضاً . ہی ما کان بصددہ من رد على کی نجیب 
محمود قاثلا : «لاآرید آن نند القالب التقلیدی بل کل ما آطلیه هو آن نفسح 
صدورنا ليعيش إلى جوره القالب ابحديد اللى كثرآ ما يفضله فى عدة الات 
من مجالات القول الشعرى . ويا ويلنا من يزعون أن باب الاجنهاد قد أقفل » . 
ذلك إذن هو أقصى ما يمكن أن يصل إليه أكبر نقاد , ذلك الحيل : التعايش 
السلمى مع الرجعية الشعرية ولطالبة بشرعية حق «الاجنهاد» . لا ينبغى أن 
نتجاهل ون بصدد تقيم هذا « الحد الأقصى » بلميل مندور أن المناخ الشعرى 
فى مصر بختلف إلى درجة كبيرة عن مناخه فی لبنان الغ التق ل سر ب 
عليه حى ۱۹٦١‏ الوجه الرسمى المثل ف الجلس الأعلل للفنون ولآداب بشكل 
عام » ولحنة الشعر بصورة خحاصة . الوجه الرسمى للشعر فى هله المؤسسات يتخلف 
عن الثورة السياسية والاجاعية فى النوع ولكيفية لا فى الدرجة أو المستوى . 


لورتنا تيدأ من حطوة النحرر والاستقلال طريقا شاقًا طويلا نحو الاشتراكية . 

نمة هوة واسعة بين الثورة » والوجه الرسمى طا فى الحقل الأدى ومن آم مجالاته 
فن الشعر بام الدين ولقومية والراث . ولكن الانتصار الحقيى للشعراء الحدد › 
ہم یکنو من « سحب الأرض » من تحت أقدام الوجه الرسمى » ولق 
کک « اللارجود الشعرى » بعيداً عن أذواق ابحماهير الى تفتحت 
أحيراً - بعد نضال أكثر من عشر سنوات - على هذا اللون المستحدث من ألوان 
الشعر . ولم تتمكن بلحنة الشعر من كسب شبر واحد فى أرض العركة الحقيقية » 
فاتجهت بكل ثقلها إلى الباب اللعلى حيث يستطيع العقاد أن يحول الشعر ابحديد 
إلى بحنة الثثر « للاختصاص » فتمنع عنه جوائز الدولة > وحيث يستاليع العقاد 
أن يهدد بتقديم استقالته إذا التحق عبد الصبور وحجازى بالود السمى إلى 
مهرچان الشعر بدمشق › فيحال درم والسقر . . کنا کان وما یزال 
الاخ الشعری فی مصر من آکبر اموا فی وجه کل تفي تغییر ثوری . لذلك کان 
جيل مندور والسحرتی والقط والمعداوی جيلا تقدميا ای حد کبیر بالرم من کل 
التحفظاث الى کن أن تؤحذ عليه . فقد کان هذا جيل من تاح وزن ١‏ رسمی») 
فى السات الرسمية والجالات الشعبية على السواء . كانول > إما أساتدة فى 


o 
الحامعة أو من كبار العاملين بوزارة الثقافة » وكانوا من كبار النقاد اعرف حم‎ 
. من المابر النقليدية الراسبخة كالعقافة وارسالة القديمتين ودور النشر الكبرى‎ 
» لذلك كان جرد رفم إلى جانب الشعر «ابلسديد موقا تقدميًا بحد ذاته‎ 

جازفوا من أجله بمختلف أشكال ارتباطانم الرسمية وغير الرسمية . 


ولعله من أول مظاهر التقدم الثورى هذا ابلحيل » الكتاب الرائد الذى 
أصدره مصطنی السحرتی فی کانون الأول ( دیسمبر ) من عام ۱۹۵۷ إبان انعقاد 
امغر اثالث للأدباء العرب بالقاهرة » تحت عنوان « شعر اليوم » . وهو ول دراسة 
تقيمية شاملة لظاهرة الشعر « احديد » أو « الحر ». ولا ريب أننا اليوم نستطيع 
أن نرد « لشءعر اليوم الكثير من الآحذ » إلا أنه كان ثل حينذاك أحد 
أحنحة اة الشعرية الحديثة فى إطار « رابطة الأدب الحديث » الى يقوم 
السحرى استيا إلى الآن . ويلتى السحرى مع مندور فبا دعاه بالصياغة 
والمضمون حين يقول : « ولا يهم ف اعتقادنا نوعية الصياغة مقفاة أو متحررة لأن 
الصياغة وبيلة لا غايةء إنما المهم أن نظفر بشعر حقيى » ويلتى مع المعداوى 
- وهو من أوائل القائلين بالالترام - حين يؤثرالشعر الواقعى «الشامل ف واقعيته» 
على الشعر الواقعى «الذى يتمذهب بمذهب بعينه » . ويرفع راية اللجبهة فى 
الإلحاح على أن يكون مضمون الشعر هو «مشكلات العصر ونجاهاته » . 
ويستكهل الذكتور عبد القادر القط معام الطريق إلى جبة حديثة للشعر تعتمد 
الحقيقة الموضوعية ولا تزيفها بام الالترام . وسن م يكتب فى مقدمة ديوانه 
« ذكريات شباب» أن الشعر ابحديد لم يابث أن تول نى معظمه إلى نرية 
مسرفة رقالبية واضحة وتقريرية «باشرة . م ينصح الشعراء ابحدد بتمشل الراث» 
تمال المعاناة واتجريب لا ثل القراءة العابرة حى يتمكنوا من السيطرة على 
أدوات الوزن واللغة . ويلتى مع السحرتی من زاویتین › الاما ما کانت عليه 
دعوة النقاد إلى أدب واقعی من تعسف ودفع « للأدباء إلى ترييف أحاسيسبم 
واختلاق تجارب لا بحسون بها إحساساً قويا واضحا مخلصا من كل آثار الرومانسية 
الكامنة فى الجتمع» وازاوية الثانية أنه ليس مطلوباً من الشعر أن يكون «جرد 
تسجيل للأفكاں» وإنما يراد به نقل جربة الفنان إلى قارثه بحيث تنفد إلى نفسه 


of 
. » فينفعل بها وتستقر فى وجدانه فتؤثر على نظرته إلى المياة وإدراكه للأشياء‎ 


وقد تابع كل من مندور والسحرنى ولقط ولعداوى حركة التجديد الحديلة 
فى الشعرء متابعة جادة متعمقة » تجمع بين إصالة حسم الرومانسى الرهف 
وحرصبم النقليدى على الراث وتعاطفهم مم الحديد من حيث حقه فى التعبير 
ووقوفهم ضد التطرف أو ابلحمود . وقفوا جميعاً بانسجام کامل مع تکويہم النضسى 
والذهى » ضد مظاهر الرؤيا الحديثة فى الشعر كالاستغراق ف الرمز والأسطورة 
ما «ينحرف» - حسب فهمهم - بالشعر إلى غموض الطلاسم والألغاز. مذا كان 
رفضيم حاسم لتطور صلاح عبد الصبور الأخير » وشعر السياب وأدونيس وخحليل 
حاوی وعفیی مطر وأمثالم . ولکنہم أيضاً وقفوا صا واحداً ضد السلفية احديدة حين 
أسفرت عن وجهها قدا ى كتاب تاز اللائكة « قضايا الشعر المعاصر » . وباستئناء 
الدكتورة عائشة عبد الرحمن م يقف ناقد واحد ذو أهمية إلى جانب هذا الكتاب . 


ول يكن « قضايا الشعر المعاصر» سوي المنافست الثالث بعد لويس عوض 
وحمود العام . وكانت اللائكة قد وم لت إلى أن « الفطرة العربية السليمة ٠‏ هى 
الالتزام الصارم بأوزان الحليل ›» ونسيت أن امحاولة ابحديدة ليست فى تطببق 
أوزان الملل و[نما فى استخلاص القوانين ابحديدة للأنغام ابمحديدة الى اكتشفها 
الشعراء ابحدد . وقد فسرت الدعوة إلى الشعر «الحر» بأن هذا الاصطلاح 
یعی ما تقصده ا من كلمة شعر «لانه موزون حضع لعروض اللحليل وجرى 
على نمانية من أوزانه » وهو حر «ينوع عدد تفعيلات الحشو فى الشطر حالما 
من قيود العدد الثابت فى شطر الحليل » . هذا مااننهت إليه نازك » وبا أرإدت 
له أن کون منافست نظرى للشعر «الحر » فإنه فى الواقع جاء متأحراً عندما 
دخل هذا الشعر مرحلة الدبو والشيخوخة » وأضحى الكتاب قريباً من اللحن 
ابحتائزى الذى يصوغ الباية الأسيفة الى أدعوها بالسلفية ابلحديدة . 

وبعد صدور « قضايا الشعر المعاصر » بعامین » أی ئى ۱۹٦4‏ » صدر 
کتاب آخر من بیروٽت لیل کال الدين هو « الشعر العربى الحديث وروح 
العصر» . وهو كتاب a a CS‏ 
پأستاذية واقتدار . وهو من زاوية آجری »> بردم ف وضورح التناقض بين السلفية 


o 
الديدة والرومانسية الاشتراكية > كلاها. يشم العمل الفى : البلفيوت بام‎ 
الشكل › ولاشراکيون باسع المضمون وعندما صدر كتاب ال دكتور محمد النویهى‎ 
فى نفس العام تحت عنوان «قضية الشعر احديد » كانت قد اكتملت بہذه‎ 
الكتب الثلائة لنارك» وكمال الدين » والنو يهى » معالم اللريطة الشعرية -لحركة «التجديد».‎ 


والقيمة الأساسية لكتاب النويهى تنبع من أنه رة معركة موضوعية بون الرؤيا 
الحديغة فى الشعر » وبين السلفية الحديدة مثلة فى معاللحة نازك الملائكة لقضية 
الشعر و الحر » . وقد دارت رحى هذه المعركة على صفحات ججلة « القافة ۲ 
القاهر ية »وبين جدران معهد الدراسات العربية العالبة بالقاهرة . كانت ججلة 
م اللقافة » وقتذاك ضمن بقية إدارة الجلات التابعة لوزارة اللقافة والإرشاد القى 
من الثابر الطيبة الى تحقق مستوى موضوعيًا لاق بمعارك الفكر . ويئطاق الدكتور 
النوى فى كتابه القع من مشكلتين بعدها المقدمة المهيدية اللازمة لمواجهة أى 
قضية نقدية فى حقل الشعر الحديث » وها : اللغة والوسيى . وهو يخطو مع 
الرؤيا الحديثة حطوات وسعة حين يرفض من الرؤية 'الفكرية للواقع والفن » 
الطلتق فى الشكل والراث » ولكنه يتوقف حائراً أمام المطلقق الميسينى . لذلك من 
حيٹ المطلى فى الشكلى يرفض أن تكون وزان اللحليل هى ابامعة الانعة للوسينی 
اليجود كما قالت افتتاحية بلوتلاند منذ خسة عشر عاماً > وين م فهو يقترح 
نطام « الثبر » الميجود ببعض آنماط الشعر الإنجليزى من قبيل التجربة لاكتداف 
أشكال جديدة . ومن حيث الطلق فى الراث يؤكد على أهمية لغة الحديث اليو 
سواء فى مستولها النظيى ولمعقد عند إليوت » أو ف مستواها التطييى الواح 
البسيط عند صلاح جاهين . غير أنه من حيث المطلق ى الموسيى ء يتردد كرا 
أمام ما يطلقوت عليه « قصييلاة اثر » . وهو لا يقف ف تردده مع الدعايی 
السياسية الى تطلقها السلفية امديدة » ولكنه يقف إلى جانب الكثير من نقاد 
الغرب فى موقفهم « الفبى٠‏ من هه الظاهرة الشعرية الحليدة . 

وبالرعم من ته “اث عرى العطوط الأمامية بلبية الشعر الحديث » فإن أملا 
جدیدا فى الأفق مم انون التانی (ینایر ) عام ۱۹۹٤‏ حين صدر العدد 
الأوى من مجلة «الشعرء القاهرية . وتان لى شرف الاشتراك شخصيًا فى الإشراف 


على تحريرها مع الدكتور عبد القادر القط . وإنی لأجد حرجا کبیا فى سرد 
التفاصيل الدقيقة الى أحاطت يولد الجلة وسقوطها › أرجو من القارئ أن 
يعفيى منه › ولو مؤقتاً . هذا أكتى بحط واحد عريض هو أن « الأمل » الذى 
تجدد بى ظهور « الشعر» كان مبعله الإبمان العميق بضرورة «الحبة » إطاراً 
منبريتًا سلعركة الشعر الحديث . وأنه لم ين الأوان بعد لأن يستقل أحد التيارات 
المشاركة فى اة > لتخذ لنفسه منبراً حاصًا . إلا أن علاقات القوى الى م 
عل المناخ الشعری ف مصر م تاث آن احرفت « حارج » مجلة « الشعر» احرائ 
بمينينًا حطيراً . كانت الجلة باك ) قد فحت صفحانہا جديا لختلف الاتجامات 
المخصارعة فى الشعر ولنقد من ال تاد وحمود حسن إساعيل إلى بدرشاكر السياب 
وى الدين محمد مرورآً بالنويبى واقط وعز الدين إسماعيل . لم تنشر بالعامية 
حرفا » ولكنها نشرت تقبيماً لشعر العامية » لم تشر من قصائد اثر سطراً » ولكنها 
شرت تقييما لقصيدة الدر . وكانت تنوحى فيا تقدمه للاتجاهات الى لا نتشر 
إبداعها الفنى أن تنشر الدراسات النقدية عنها بأقلام تتعاطف معها. وذلك حى نستطيع 
أن نوفتق بين الشكل الإسمى وأهداف اة . فإن صدور جلة أدبية عن الدولة »مهما 
كان اتجاه الإشراف المباشر على التحريرء فإمما تلتزم إلى حد كبير بذاك الشكل الرسمى 


لقد أمست الجموعة الشعرية هى المنبر الرئيسى لصوت الشعر العربى الحديث . 
ومعى ذلك أن الظاهرة الشعرية فى بلادنا وصلت إلى مرحلة التفرد التام واباور 
الكامل . وليس هذا مميحاً » فتلاك ظاهرة كاذبة > ونما حن ما زال موضوًا 
فى مرحلة « الببة » الى تجعل من المجموعة الشعرية أحد العوامل الثانوية المساعدة ؛ 
وليست العامل الرئيسى اموجه . فابلبة تحقق مستوى من التفاعل والصراع ما زلنا 
فى حاجة إلى ناجه . آما المجموعة الشعرية فهى الصياغة الہائية مده النتائج . 
فاذا تقول لنا المجموعات الشعرية الصادرة فى بيروت ولقاهرة وبغداد ودمشق ؟ 
إلا لا تفعل أكثر من إبراز التيارات المكرية ولفنية الى تثلها »> عى آلحر 
تؤكد حاجتنا إلى أوسع وأنضج أشكال ابلببة من جديد . لا بد من مفهوم جليد 
الجيبة » بقن مستوى جديداً للصراع . هذا ما تؤكده الانجاهات الرئيسية فى 
حركة الشعر الحديث > من خلال آم الهكلات الى واجهها حى الآن . 


الفصل الثالث 
اماه السمم لحركة الشعلحديث 


ومن جديد يلوح السؤال : شعرنا الحديث » إلى أبن ؟ لقد تساقطت حًا 
معقم قلاع ابلبهة الى ضمت الشعراء الحديئين زمناًء ولكن الشعر الحديث م 
يسقط » بل لعل حداثته ازدادت مع الأيام صقلا وأصالة . تخلفت السلفية 
الحديدة عن الركب » وانطوت الرومانسية الاشتراكية على دابا تجبر أجاد المأاضى »> 
وتبلورت صراعات الشعر الحديث بين الاتجاه الثورى بشقيه الفصيح ولعاى» 
والاتجاه إلى « النجاوز والتخطى » المعروف خطاً بقصيدة النر . 

ویکاد بنحصر شعر العامية بمعناه ال حدیث نی لبنان ومصر . إلا آنه یتخل فی 
كل من البلدين مسار حلفا . . فبصدور ديوان « كلمة سلام » لاشاعرالمصرى 
صلاح جاهين » كانت العامية المصرية تستقبل أو نقاط التحول التاريخية فى 
حيامما الشعرية . فقد صدر الديوان ف تاك المرحلة الحاسمة من تلريخنا المصرى 
الحديث » حين كانت حركة الشعر « ابمحديد » قد تبلورت فكرًا فى الالتفاف 
حول قضايا ابلعماهير الشعبية »كنا تبلورت فنا فى ااذ وحدة التفعيلة أساسا وزيا . 
وكانت العامية المصرية ا تسلحت به من تراث ابن عروس وبيرم التونسى قد 
استطاعت أن تكون بفطرتما الشعبية صدى أصيلا يابى احتياجات السليقة الفنية 
عند اب ماهير . فاتخدت لنفسما أشكالا « ساذجة » تدور حول العمود اللحليلى 
تارة» وتفت حم أنغاما لم يعرفها اللحليل تارة أحرى . كا الخذت لنفسما موضوعات 
« شائعة » تدور حول اللياة العادية البسيطة لى الريف ولديدة ء أو تدور حول 
الحكايات ولأساطیر والحوادیت واللحرافات الى تغلغلت فى کیان القروی 
بأقالم مصر وش تكوين ابن الرجوازية الصغيرة النازح من القرية إلى الأحياء 
المتواضعة بالمدينة . 

وشاء أساتذدة «الأدب الرسمى » أن يؤكدوا اموق الفتية ‏ ف نظرهم ‏ 
بين قيمة ما يدعى بالزجل (الشعر العاى) وا يدعي بالشعر ( أى الشعرالفصيح ) 


۹ه 
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وراجت التسمية أجيالا عديدة »حى بين بعض الماقفين » لتصوغ الموة الاجتاعية فيا 
أرى بين الحساسية الطبقية عند حماة الشعر الفصيح من « غوغاء » الشعر العاى . 

وبالرغم من أن قضية الازدواج اللغوى فى مصرء ها جانا النكنيكى البحت 
الذى تتأصل جذوره » تار يا › منذ بدايات الفتح العرنى »والتقاء اللغة العربية 
مع اللغات الحلية المنتشرة آنذاك فى وادى النيل .. فإن ما لا ريب فيه هو أن 
القضية جانباً آحر ظهرمع تباشير فجر المضة الأدبية الحديلة منذ كر من نصف 
قرن . هذا الحانب هو ١ء‏ الرجه الاجتاعى » للغة ءحيث كانت تعكس فى حياتنا 
وأدبنا صورة أمينة لجموعة الصراعات الدائرة ضمن الحركة الاجياعية المصرية. 
فلقد ظل الحافظون دوا فى الحقل الأديي »مم دعاة المحمود اللغوى وحماة الأدب 
الرسمی » وم المشرعون الأول لتصنيف الأدب إلى رسمى شعي : الأول هو 
ما الخد الفصحى أداته التعبيرية » والآنحر هو ما اتخذ العامية المصرية . وبالطبم 
کان الحافظون پتفاوتون ی درجات الترمت واب مود › ہم من كان جار القوالب 
العربية القديمة كا هى »ومهم من كان يتحرر قليلا ويحاول التجديد فى إطار 
الفصحى › سم من اقرب من لغة الصحافة اليومية ولكن مع الدقة المتناهية ى 
استخدام قواعد النحو والصرف . أى أن المستوى «اللفظى» هو المدار الوحيد اللى 
تفاوتت بشأنه تيارات الحافظين وإتجاهاًم . 

آما آباء الدب الشعی ر آو العای) فکانوا يصدرون أحیاناً عن مقهوم حضاری 
متقدم لعى اللغة كا نجد عند لطى السيد وعبد العزيز فهمى وعبد القادر حمزة 
وسلامة موسى » على الرغم من تباين المسافات الى تصل بيهم وبين (الشعب )... 
وكان هناك من يصدرون فى الاتاء إلى أدب العامية المصرى» عن تكويمم 
الفقاف وطبیع م الطبقية . ومن هؤلاء استعاد الشعر المصرى الحديث جذوبه 
الى الهبت بآماى الحماهير الشعبية وأحلامهاء فصاغت هذه الأحلام فكراً وفنا 
سواء ف الصياغات المنقولة عن الراث الشعى »أو فى صورة الأناشيد القومية »أو فى 
شكل الأغنية . ولقد ظل بيرم التوسى صوال فارة المد الثورى»« شاعر مصر 
الأول » كما دعاه لويس عوض فى مقدمة بلوتلاند منذ الحرب العالمية الأول إلى 
ما قبل الحرب الأحيرة مروراً بثورة .۱۹١١‏ وترك بيرم رصيد ضخماً من التجارب 


۸ 


على كافة المستويات » من الموروث الشعبى إلى النشيد القوى إلى الأغنية. 
وباستشناء الات الفنان العظم سيد درو ا فى الموسيى ولأغنية ولأداءء 
لم يستعد شعر العامية المصرية أنفاسه الى تمزقت أوصاها سواء فى إذاعة المدينة 
أو على ربابة القرية والمى والشعى إلا مع أشعار فؤاد حداد ومن بعده صلاح 
جاهين . نمكن فؤاد حداد من أن بخلص شعر العامية المصرية من كليشبات 
النشيد القوى ولأغنية المذاعة . كا خحلصه من ابتذال الموة للتراث الشعى فى 
أساطيره وحكاياته وحواديته وحرافاته » فر تعنه قط «الشكليات » الوزية 
المزمتة الى تتعصب ها أبحر اللحليل »> ولم يعنه قط « الموضوع» كهيكل عظمى 
محدد سلف . وإنما استطاع فؤاد حداد أن يهى بشعر العامية المصرية إلى 
ما بمكن تسميته بالمضمون الفى الذى يعالج التجربة «المصرية» فى سحورها 
« الشعى » على أبعد مدى لأنغامها « الحلية » . وف هذه الحدود تجح فؤاد حداد 
فى إكساب شعر العامية المصرية قيمته « الفنية » اللحاصةالى سبق للصناعة أن 
استلپتپا منه » كا سبق للذائدين عن حرمات « الشعرالرسمى » أن حرمو من 
حق الاعتراف له بها . ومن ناحية أحرى قام فاد حداد بدور لا يقل أهمية 
وحطورة عن تأصيل العناصر ابحمالية نى شعر العامية المصرية» هو اكساب مضمونه 
الفى أبعاداً إنسانية جديدة زاخحرة بالوعى الاجماعى للفرد. ومن هنا كان تعبير 
« المضمون الفى » تعبيراً شاملا هذا ابمحهد المزدوج التتائج : فى المدلول الإنسافی 
الرحيب لاشعر » وى الصياغة ابمحمالية له . لذلك كاثت تجربة النضال الأورى 
من أجل الاشتراكية فى حياة فؤاد حداد» بغير اتقصال عن كفاحه المرير من أجل 
تحرير العامية المصرية فى حالما الشعرية من كل ابتذال وقولبة وحدودية . وق سبيل 
هذه الغاية قام بالعديد من الحاولات الخلصة ف تجربة الصور اللغوية للعامية المصرية› 
شعريًاء على نحو شديد الذكاء ى التعرف حلى أسرارها . ومهما كانت النتائج العملية 
هذه التجارب وتلاك الحاولات » فإن فؤاد حاءاد يعد بمثابة الأب الشرعى مركة شعر 
العامية المصرية الحديثة» بكل ما بنطوى عليه إنتاجها من نجاحات وعارات الطريق . 

على أن التجديد فى شعر العامية المصرية م مض فى حط مواز حركة النجديد 
الحديثة فى الشعر العربى . ولكن ما لاشك فيه أن مة تفاعلا صصًا قد حدث بين 


۹ 


التجر بتين حيث أنما أمسيا جناحين لقضية واحدة هى «الحداثة» ى الشعر. 
فلقد محددت بجربة فؤاد حداد بكافة مكتسباتما التجديدية ئى نطاق أدرات 
التعبير التقليدية : القافية المىحدة» أو المتساوقة » أو الداحلية حرف الروى 
المنتظم أو المتبادل » الفابت أو المؤقت - الأوزان الميسورة للأذن الى اعتادت 
الشكل الموروث - البحور الراسخة ى التراث المرب أو المجلوبة من الامتزاج 
الحار مح التربة المصرية بتاريخها الطويل. فبالرغم من النقلة الحطيرة الى حمل 
فؤاد حداد عبنّها وحده إلا أن النقلة « الكيفية ٠‏ الى أحدثت نقطة التحول 
التاريحخية ى شعر العامية المصرية › كائت الظروف قد ألقث مهمنها على كاهل 
الشاعر صلاح جاهين . ولم حمل صلاح على عاتقه هله المهمة منذ بدأ يكتب 
الشعر » بل هو قد أمضى زمنا ليس بالقصير ى إطار نتائج تجربة فؤاد حداد . 
ولكنه استطاع بعناد وإصرار ومثابرة على معاناة الصرية ف ‌الشعر › أن يتجاوز 
أسوار هذه الدائرة إلى آفاق أكثر اتساعاً . استطاع ی ديوان ١‏ كلمة سلام » 
أن يقل بالتجربة من مرحلة «الرؤية الفكرية الواقع ولفن» الى تميزت بانجاهها 
التقدى من حيث الدلالة السياسبة والمضمون الاجياعى › إلى مرحلة « الرؤيا 
الحديثة لاشعر » الى تعايش القصيدة كتجربة كيانية شاملة لأعمق عناصر التوتر 
بكافة جزئيات حياة الشاعر . وبكافة ما تتضمنه هذه اء لياة من عناصر أحرى 
غير الدلالة السياسية والمضمون الاجاعى . أى آنه جاوز المرحلة «الوحيدة الحانب» 
حيث تتضخم القصيدة وتتورم فى أحد أجزامما » ومزل وتنحل وتضمحل فى 
بقية الأجزاء › نما بصل با على أيدى الشعراء المتوسطين إلى حدود الکاريكائور 
الذى يثير السخرية مما تحتويه من زيف وفتعال . تجح صلاح جاهين نى أن 
يزاوج بين المرحلة الحضارية المتخلفة الى نحياها( كر ؤية فكرية للواقع والفن ) وبين 
الرؤيا الطموح المتفائلة الى ورا الشعراء الاشتراكيون من أعماق القرن التاسع 
عشر . ومن هذا التراوج الحار العميق › ولدت الرؤيا الحديثة فى شعر العامية 
المصرية . وبعبارة أدق ولدت إحدى مراحل هذه « الرؤيا» »> وكانت قصيدته 
« الشاى واللمن » الى کتبہا عام ۳ ٠»‏ أو قصائد هله المرحلة . 


قصيدة « الشاى واللبن » تخلو تماما من الالتزام اللحليلى المتوارث ٠‏ إلا فى 
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إطار التفعيلة الواحدة بأوزانما الفيفة القريبة موسيقيًا من الثار . وهى تعوض 
الضجيج الموسينى القدمم » بالأركيز على « الصورة » ويبدو أن لوهبة صلاح جاهين 
کفنان تشکیلی دخلا كبر ی إلحاحه الااؤوب على استخدام منجزات فن 
التصويرف القصيدة الشعربة . فالأشطر الأربعة الأولى من « الشاى وللبن» تجسد لنا 
مرثيات محسوسة لا تحتاج إلى ذكاء الحخيلة أو اجناد الذاكرة أوحضور البديبة . 


فنحن أمام شابين متحابين »على مائدة الإفطار يرشفان الشاى باللبن . 
وتنطلتق من هذه الصورة العادية البسيطة تلف الظلال الى تنيع من «تكوينات» 
الصورة الشعرية نفسما . إا تتخلص حًا من أبغاد الزمان والمكان رصباحاً على 
المائدة) وتحديدات الفعل ر عملية الفطور )» ولكما لاتذوب فى فضاء التجريد 
ولا تنحدر إلى مهاوى التعمم . وإنما تتفرع الظلال ى قصيدة « الشاى واللين » 
من مائدة الإفطار إلى أشعة الشمس الى نخارق يوط الستار لتحتضن غرامهما 
البكر إلى يقظة قلب الشاعر فى سواد اليل بحام بہؤلاء الذین یکتبون له آروع 
آيام حيا ٣م‏ بأحرف من نور فستی » يکتيون له و كلمة السلام» . كتب الشاعر 
هذه الفصيدة إبان تلك المرحلة العصيبة الى اجتازها الثورة ى مصر › إلى أن 
أحاطها العدوان الثلائى عام ٠۹١١‏ بأسلاك المغامرة الاستعمارية اليائسة. وكان 
صلاح جاهين » شاعراً » حمل سلاحه نى المعركة كأمضى ما يكون السلاح 
فى ذلك المين : سلاح الكلمة الشاعرة برغبة شعبنا الحقيقية فى سلام دام . 
ولكن السلاح الفنى فى يد الشاعر ليس أداة تكتيكية يسہل تحريكها بأزرار 
الظروف السياسية الموقوتة . وإنما أصالة الفنان الحقينى تكمن فى ولىظة المبادرةه 
أو فى « -لعظة النبوة » . صلاح لم يفصل شعره حسب مقاسات اللحظة العابرة» 
فم يسجل ولم يتف . ولكنه «تنبأً» عام ۳ لا بأحداث عددة ولکن 
بعضمون فى شامل لمرحلة حضارية كاملة : السلام للبشر . وطرقنا معه أبواب 
« الرؤيا» الحديثة للشعر حين طلعنا من قمة جبل على بيت صغير بضىء بالحب» 
وجحافل الظلام الأسود هدد النور ابمحميل بالانطفاء . لم يصنع صلاح شيا 
سوى أن دفعنا إلى رؤية هده «الصورة » البسيطة بيصرتنا الداخحلية »> فرأيناها 
تحت مجهر الفن تتحول إلى « ريا » عيقة الأغوار جسدت لنا « كلمة سلام» 
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ظلت تانبة أمدا طويلا بين غابات الطبول الصارخحة بالسلام والحرية والتقدم .. 
فم تعطلا سلاما ولا شعراً . 


وبين عامی ۱۹۹۲ و ۱۹۹۳ کتب صلاح بعض القصائد الحديثة الى يراوج 
بعضها بين الرؤية الفكرية لواقعنا الحضارى ءوبين رؤيا القرن التاسع عشر» 
وأحياناً نادرة مع رؤيا القرن العشرين . فقصيدة « المرافعة » الى کتبا عام ٠١۹٩۲‏ 
يبدڙها بحلم وقف فيه داحل قفص الامام . وبدأً يترافع بدفاع « بسيط؛ على 
حد قوله . والبساطة هنا ركيزة فنية ينطاق مها إلى رؤية واقعه المرعب متجسدا فى 
« البسطاء » من أبناء شعبنا » ثم يهى الدفاع بصرحة كفكاوية تقول : ١‏ لكن 
قبل ما أنطق وأقول کلم قولوا لى انتو. . ايه تہمى ؟ ۲ وى « قصيدة » يستلهم 
ناظم حکمت نی وعده لنا بان أروع کلماته م قلها بعد» ولکن صلاح يېجر 
ناظم متمرداً و حا كتب قصيدة ح اکتا . . وإن ما کتبہاش » أنا حر » 
الطير ما هوش مازوم اة » ف قصبدة « ابر يفرش الطريق إلا بعشرات 
المغريات الى تدفع الإنسان « حيًا » أن يرول إلى هناك ء ولكن « ذا السيب» 
باحب المقابر . . ولكن » بعقلى الرزين > باحب البيوت »› ولا أىفېم › زيادة › . 
وى قصيدة « باليه ؛ حى الراقصة ابحميلة تحيات حارة » تم ينك جراحها بذكرى 
مريرة «کانت يابتتی » فى أشعار معلمنا بيرم » عليه السلام » ما تعرفش تركب 
سوارس » تروح الإمام »> وغشى ما تعرفش تركب سوارس »› تروح الإمام » 
وش تقع ٠‏ !. ف قصيدة ١‏ الشوارع » نلمح نفس التناقضات الحادة الى 

یتوتر بہا صلاح جاهين بين التفاؤل والتشاؤم ۽ پين الأسود والأبيض ¢ فیتارحح 
E‏ المذهلة الى تقع بين هاتين المافتين له یری واقا 
متخلفاً يشر النفور» فيطمح إلى الرؤيا الاشتراكية لتثر تفاؤله > تم يضطرم 
بالرؤيا الكابوسية لعصرنا » فتغم الدنيا فى عينيه . وبين الواقع ولرؤى الكثيفة 
امتراحمة يغى عاميته المصرية براء الواقع الى » ومزقات الردد بين السواد الحالك 
والبياض المشرق . كثراً ما أحس نى اللون الأبيض خداعا » وكثرا ما أحس ف اللو 
الأسود هروباً ويأساً» ولكنه لم يتخل قط عن واقعه مهما قذف به هنا أو هناك . 


ولقد كانت هذه الرؤيا الحديدة فى شعر صلاح جاهين » على درجة 
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عالية من اللحلخلة وإنعدام الاستقرار . كتب « رباعياته » على النسق التقليدى 
فی استخدام الوزن التقابل » والتعارض ۰ ومنوازى . وهى أقرب ما تكون إلى 
الميشحات الأنداسية تى بداية ازدهارها لا عندما "لت إلى الحفاف فالميت . 
کذلك می أقرب إلى المخمسات ولأراجيز الى عرفها الشعر العربى > كا آنا 
أقرب إلى نواح الموروث الشعى فى أوزانه التساوقة مع الأسطورة المروية . 
ولکن رباعيات صلاح جاهين بالرغم من فربہا مده الأشكال جميعا » جاءت 
شيا تقلا بؤكد أولا أن التجربة الشعربة الصادقة ولأصيلة هى الى تحدد 
شکلها الام لموضوعها بغر تعسف أو افتعال . کا تؤکد انیا آن استلهام جزثیات 
شكاية من بعض التجارب الأحرى لا يضير النجربة الحديدة . كنا تكد ثالث 
وأخيراً > أا تقدم منجزات حديئة إذا منحها الشاعر'« الرؤيا ال حديثة » للشعر. 


وھذا ما حدث بالفعل نی ر باعیات جاهین ءفقد جاءت فی تورھا الوزف 
املاق » إبداعاً أصيلا للرؤيا الحديلة فى شعر العامية المصرية إذ استطاعت 
آن تحمل جنين الواقع الحضارى المخلف فى تجسيداته البشرية والسلوكية »فى طوايا 
النلاحم بين الرؤيا الطموحة المفائلة » والرؤيا السوداوية المنشانمة . من هنا كان 
هذا التعارض بين « البساطة » الظاهرة ى الرباعيات وما تزخحر به من أعباء ثقال» 
من 'كثافة الرؤيا وشموضما » وشفافية الوزن وتردده فى الاتساق التقليدى » وغرده 
فى غالب الأحيان . تلك هى نفس التجربة الى قام بها صلاح فى « غنوة برمهات » 
الى 'نشرها بالأهرام عام ۱۹٦۳‏ » وكذلك «تراب .. ودخان» حيث يفرض نظام 
الرباعية نفسه › ولكن مع تجربة لغوية نادرة . تحاول الكلمة العامية من باطن 
تاريخها الواقعى مم السياة أن تمد الشاعر بكافة الظلال ولإبماعات الى تصوغ 
مجربته »> فليس المطلوب أن نمارش العامية سلطان الفصبحى فتحاكيها ببخائيا ف 
ترديد امحاءاتها . ونما تتبدى الأصالة حًا » نى أن تشحن اللفظة العامية نفس 
بوقود نجربتها اللحاصة فى معاملاتها مع القع .فى « تراب ودخحان ٠‏ يع 
صبلاح قارثه فى مأزق حرج » لأن القارئ هنا جزء لا ينفصل عن التجربة الى 
عاناها الشاعر » إنه أحد عناصر المسثولية الى جعلت القمر يتحول إلى كتلة طين 
تعلق الأپصار فی فضاء مظلم لا نہائی . انفضت القامى وغشيت سحب . الكابة 
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أعين السار » وعاد هو وحيداً ينظر إلى القم الراقد تی استخذاء بأحد جي به 
لا يعلم أية وظيفة بقيت له . فيا ما مضى » ف نفس المكان > کان حمل طفله 
بين ذراعيه يشدان على أمان العمر . وها هوذا الآن حمل قلمه بين آصابعه 
المغلجة لا خط حرفاًء فقد حولت الصفحات كلها إلى لين الفحم ٠‏ ولم يعد 
لقلم الأسود أية وظيفة فى عالم مظلم» لا يستطيم حبى أن خط و غنوة عذاب» . 
تتوالى الأشطر فى هذه القصيدة على نسق يكمل ها وحدة الأداء فحسب » ولكنها 
تمزق وتار الناى رطم الربابة » تماما كما تثقب احلد المشدود على فوهة الطبلة 
والرق . ولا يى أمام الشاعر إلا أن يقوم بمغامرة موازية لعمتق الرؤيا الى اقتحمت 
عالمه الحاص . فلا وحدة اأقافية ولا وحدة التمعيلة بقادرتين على تحقيق التكافؤ 
التام بين ما نحس به وكيفية التعبير عنه . لذلك تتنالى الأشطر هامسة بضجيج 
القافية الداخلية ورنين حرف الروى غير المنتظم › فثورة جارفة على أى هارموى 
مسق . ولا شك أن صلاح جاهين ظل مافظاً على فطرته الأصيلة فى قصائد 
مثل «بكائية إلى اظم حكمت » و «الة إلى جندى» و «أول مايوه . 
ولكن أمثال هذه القصائد الى يلح علبها الننم السياسى القديم بين الحين والآخر 
م تنف قط أن شاعر العامية الصرية قد نجا من عنق الزجاجة »> وارعل 
بأدواته التعبيرية إلى عالم جديد يضع حدا فاصلا بين عهدين » ذلك الحد 
الذى أدعوه بنقطة التحول ى الحياة الشعرية للعامية المصرية . 


ونقطة التحول ليست مقصورة على رائد الحاولة › ونما هى قق ذام 
فى اللحظة الى تصبح عندها «حركة » شعرية تتكامل يوم بعد يوم . وهذا 
ما حدث عندما استقبلت العامية المصرية أصواتا حديدة تزداد مع الزمن غى 
وتقاً . بعضما تد من الحانب الوثيق الارتباط ممرحلتنا الحضارية المعاصرة فى 
شعر صلاح جاهين » كما نجد فى إنتاج عبد الرحمن الأبنودى « الأرض ولعيال» . 
وعضا يمتد من الحانب الوثيق الارتباط الرؤيا الحديثة للشعراء الاشتراكيين 
ی العام كا جد فى إنتاج سيد حجاب .. وبعضا تد من ال حانب الؤيق 
الارتباط بالرؤيا الحديثة لعصرنا الحاضر كها هو الحال عند مجدى جيب «صد 
الشتا» . غير ہم حيعاً وبغير استثناء » مخرجون من معطف صلاح جاهين › 
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مهما كانت درجات تمردهم الشعرى على رائد الحدائة فى شعر العامية المصرية . 
وبیا يرتفع الابنودی وسيد حجاب إلى مستوى شديد البق ولراء ٠‏ يختلف 
الأمر بشآن جدى نجيب الذى حاو آن يصنع شيئاً جديداً » ولكن بغير تسلح 
جاد للطريتق الحديد . لذلك يتصل الأبنودى وحجاب ف مقدمة اليل ابلحديد 
من الشعراء المصريين - بأعمق خحلجات الوجدان المصرى الحديث » بيا تنسلخ 
تجارب مجدی نجیب من نبضات وعینا وضمیرنا انسلاخاً شه تام . 


فى قصيدة « الأرض ولعيال » بالمجموعة الشعرية الأيى الى صدرت للأبتردى 
تحت هذا العنران » تتجسد القيمة الحقيقية هذا الامتداد الشعرى القادم من صلب 
صلاح جاهين . وبالرغم من أن هذه القصيدة ليست آروع ما فى الديوان › 
إلا أا كما قلت »تجسد القيمة الحقيقية لمذه الوثبة الحديدة التالية لمرحلة صلاح . 
فالأبنودى فى هذه القصيدة يعتمد اعادا أساسينًا على «الصور المحزئية » الى 
تتراكم فبا بيجا على نحو يشى بالبراءة والعفوية > وإن کان التأمل فى ف۔يجها 
العام يؤكد مهارة الشاعر البصرية فى المقاط ابلزئيات الميسورة لذاكرتنا › ومهارته 
السمعية فى صياغة الراكيب الستلهمة من وقعنا المباشر . الصور ابلزتية فى 
« الأرض لمال » تتراكم فرق بعضہا البعض تراکا کا عادیًا › ولکنہا ی 
الماية نحخلق مسافة من نوع ما بين القصيدة ولتلى » ترضم بصيرته الداخلية على 
استيعاب ما أدعوه بالصورة الائية الاحدة » الشاملة لختلف الصور ال محرثية 
امنفرقة : الأطفال العراة قى الحقول » الفلاحون اللحواة من الدم فى العروق › التيل 
المتجهم الصامت عن مد الأرض بغذابا السنوى › ولعريس الذى ينتظر عروسه 
برأس غاثر فى شيكة الديون . لا يوحد بين هذه الصور « ابو العام » لفقر الريف 
الصعیدی فى مصر › کھا لا یوحد بیہا الاتساق ئی المسیںی الذی بستعید من 
اأراث الشعى اللانمة التقليدية فى كل مقطوعة « يا رازق الدود فى الحجر »ءا يوحد 
بینپا استخدام الصطلح الحلى الدارج على ألسنة القافج البشرية الى جسدما 
القصيدة . وإنا يوحد بين هذه الصور اب لحزئية »> ويجعل مها صورة واحدة» تلك 
السافة الى نجح الشاعر فى خلقها بين المتلى ولعمل الفى » وهى أشبه ما تكون 
بالمسافة الى يصر علا بريحت بين مسرحه اللحمى وجمهور المشاهدين ء 
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مسافة يخلقها الإطلاق والنجريد ولتعمم > فالرأسمالى عند بريخت هو الرأسالية 
ككل » ولعامل هو الطبقة العاملة ككل » ليس هناك رأسمالى بعينه أو عامل دد . 
ولكن فى إطار هذا التعمم ينسج خيوط مسرحيته من كافة التماصيل ولدقائق 
الصغيرة الى يعيشما الصراع بين الرأسمالية والطبقة العاملة . هذا التعمم هو الذى 
يكسر الإيهام عند القارى ولمشاهد بالواقع احرش » ويول دون الاندماج الوقوت 
بعرض المسرحية . فالاستغراق فى جزثيات المحياة اليومية لا بخلف سوى الشعور 
بألفتبا . أما وضع الفواصل الفنية والحواجز الشعورية بين العمل الفى ومتلقيه › 
فإنه يدفع إلى « إعادة النظر من جديد » فرى العادى والألوف بعين غير عادية ها 
يقو برخت فى «القاعدة والاستٹناء » . لست آقول إن الأبنودی قق بوعی کامل 
ما حققه برخت ف مسرحه الملحمی بوعی نظری شرحه مفصلا فى كتاباته النقدية . 
وإنما أقول إن النتيجة الى انهى إلها الشاعر المصرى تقترب من إحدى زواياها 
ما انتهى إليه الشاعر الألانى العظع . هذهالتنيجة هى أن الأبنودى لا يستغرقه 
الواقع المرى المباشر كما هو ف حالته النسجيلية » وإنماهو يجرد هذا الواقم من 
شكله اليوى المعتاد والألوف > ويام علاقات هدا الواقع نى أحداث نموذجية . 
م سد هذه الأحداث نى صور مطلقة من قيود التطاق اللحرى »> صور نمطية 
تستجيب هما عيلة المتلى عن طريتى ابلحزئيات الداحلية المكونة ها. ولكن تر اكم 
الأنموذج والأنماط يؤدى إلى إيجاد مسافة موضوعية بينها وبين التلى تحول دون 
استدراجه إل ال اليف بعين عادية ٠‏ وإنما تخل ميه عيناً غير عادية فيرى المألوف 
شیا غير عادی . 


فى « الأرض والعيال » وحدات موسيقية مكررة » بل خواتم دوربة لكل 
مقطوعة » ما كان يمكن أن يؤدى بالقصيدة نى أحسن الأحوال إلى وحدة 
المقطوعة بدلا من وحدة البيت › وبي بعيداً عن وحدة القصيدة . كذلك ليس 
هناك هیکل أسطوری أو قصصی يام شملى الأييات من‌الشطرة الأول إلى الشطرة 
الأخيرة » ما كان هدد القصيدة بالانحلال والتفكلك . إلا أن الأبنودى فى قصيدة 
« الأرض والعيال » مسد «حى جديداً لرحدة القصيدة لا يعتمد على جوها ولا 
على موسيقاها . وإنما يتحقق خلال المسافة الى بحرص على قيامها الشاعر بين 
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القصيدة كجموعة صور جزلية ترا كت ف إطار من الإطلاق ولتجريد والنعمم ۽ 
وبين التلى اللى لا يرى من هذه الصور إلا وجهها الواحد » بل لا يراها إلا 
صورة واحدة مهما حفلت خحطوطها بانطباعات التفاصيل الداحلية . 


على غير هذا النحو تم عملية الحلتق الفى عند الشاعر سيد حجاب . فيا 
برتکز الأبنودى قى عاولته على أكثر المحوانب تراثية فى الشعر كنا يبدو ذلك راضحا 
فى حرصه البالغ على القع الموسيقية والأبنية التعبيرية الى يمحفل بها الراث الشعىى › 
وکا يبدو ذلك واضحاً فى الإنتاج الرئيسى لصلاح جاهین . رتکز حجاب على 
إقامة تفاعلات جمالية بين الصور ابحرئية الى تتشكل فى قصائده لا كجموعة من 
التر اكات وإنما کا من الصراعات . أى أنه لا يستطيب التقاط الزاوية 
الدالة أو الحدث الفونجى » وبالتاى فهو لا ميل إطلاقا إلى الصورة النمطية . ونما 
هو يقم مجمرعة من العلاقات ابلعدلية ‏ فنينًا - بين مدخل القصيدة وهيكلها 
العام ونهاينها . إنه قرب شعراء العامية الاصرية إلى مفهوم الرؤيا الشعرية 
وهو آقربہم فى نفس الوقت إلى ادلوي اللورى المعاصر مده الرؤيا . 
پشخدم الأسطورة القديمة حي > ويصوغ الأسطورة ا-احديثة أحياناً . وهو 2 
على أوزانه حًا » ولكن فى حدود التحرر الداخحلى لرؤياه الشعرية . وهو أيديولو جيًا 
يقف فى مدرسة وإحدة مع أبناء جيله من الشباب الثورى المناضل . ولكن 
أيديولوجيته لا تحاصر شعره بمناطق عرمة من مناطق النجربة الإنسائية . فابلوهر 
التقدم للعمل الفى لا يضطره إلى توسيد تجربته الشعرية بظلال حتمية ٠ن‏ واقع 
الطبقات الكادحة ومشكلانما الاجباعية . وإنما هو يعى ألا أن الفكرة ١لسياسية‏ 
أو الدلالة الاجباعية ليست إلا عنصراً من عناصر العمل الشعرى لا سبيل إلى 
الانفراد با فليا > إلا إذا تورم العمل من أحد جوانبه تورماً يؤكد فساده . كذلك 
یعی سید حجاب أن العلاقة بين الطبقات الشعبية وابحوهر . المنقدم لفن › ليست 
علافة آلية أوشكلية . فرما كانت هوم المخقفين البعيدة عن الالتصاق المباشر 
بالعمال ولفلاحين » أكر سيدا هذا و الحوهر » . من هنا تسم تجارب سید 
حجاب بالنحرر ولائطلاق إلى أكثر الآفاق رحابة وعقاً » وقتراباً من ثورية 
الشعر الحديث . 
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أما مجدى نجيب فهو يقف على يسار اليسار فى شعر العامية المصرية الحديث . 
وإذا كان الأبنودى وحجاب من الامتدادات ..الواضحة لصلاح جاهين » فإن 
مجدی جيب هو الآلحر أحد هذه الامتدادات ولكن السبل تعقدت به وتعرت 
فى منعطفات بعيدة عن تراث العامية المصرية بشكل عام . وعن صلاح 
جاهين بشكل حاص . معى الامتداد الذى يحمع بين الأبنودی وحجاب 
وجيب » أنهم جميعاً يتخذون من العامية المصربة مصطلحاً شعريا فى نطاق رحدة 
التفعيلة بأوزانها اللحليلية الميسورة للأذن . ولكنهم بعد ذلك يتفرقون : الأبنودى 
امتداد للجانب الأيديولوجى فى المستويين القوي ولاشتراكى (الرؤية الفكرية 
لواقم ولفن ) »> وحجاب امتداد للرؤيا الحديثة الى ترج فبا رؤيا القرن 
اناسع عشر مع رؤيا القرن العشرين فى مرحلة حضارية متخلفة . أما مجدى 
فإنه بقفز المسافات دفعة واحدة » تلك الى تفصل حضارتنا عن مستوى القرن 
العشرين . إنه فى حدود العامية المصرية يقوم بنفس الدور تقريباً الذى قامت به 
قصيدة الذر فى لبنأن عند سعاولتما « التجاوز والتخطى » لعصور حضارية طويلة . 
فى قصيدة , صد الشتا » الى عنونت ديوانه الأول » مرد الكلمات من تاريخها 
الطويل مع اللسان المصرى » فيخلق» تناقضا بين طبيعة « العامية ٠‏ الزاحرة بنبض 
هذا الشعب فتارعه م الحياة وبين اللقظة الجردة مما يكسوها عادة من ل ودم 
التجربة الإنسانية العاشة . أى أنه يقتصر على «الفكرة » دون الصورة . فلا 
السبب نكاد نتساءل عن الدافعم الذى يازم مجدى بقاموس العامية المصرية . 
ويره هذا التناقض فى نفس القصيدة » وهی ليست من أجود قصائده ولكنما 
أكثر دلالة على شعر الشاعر بأكمله » جره إلى تناقض حر بين الفكر ولفن . 
وهو تناقض يدد الفنان عادة بأحد طريقين : الشكلية المبتذلة أو النرية الساقطة. 
ولا كان مجدى نجيب بطبيعته بعيداً عن امتلاك ناصية المغامرات الشكلية فى 
التعبير الشعرى » فإنه تورط فى وهاد النبرية الساقطة من حيث لا يدري > 
فجاءت معظم قصائده خحواطر فكرية مجردة . طمذه الأسياب لا أعتقد أن الموجة الى 
أثارها دیوان « صہد الشتا » لجدى نيب » سوف يكتب فا البقاء طويلا . 


والأرجح أن الموجة المضادة الى يثلها الأبنودى سوف تتبلور ى افج 


۸ 
جيدة لا تميل كثراً إلى الاقتصارعلى العنصر الأيديولوجى فى النجربة الشعرية . 
وا امول إذن هو أن رز الإاتجاه الذى يقوده الشاعر سيد حجاب زاین من 
الاتجاهات الرئيسية نى شعرنا الحديث . لأنه ألا » يتبى الرؤيا الشعر ية الحديثة 
الى تزاوج بين مرحلتنا الحضارية برؤيتها الفكرية الواقع والفن » وبين أحدث 
منجزات التکنیك الشعری فی إنتاج الشعراء الاشتراکییں الکبار من أمثال أراجون 
وإيلوار ونيرودا » وبين أصالة اأراث الشعبى فى مصرعلى مدى تاريخها الطويل . 


أما شعر العامية اللبنائية » فقد اتخذ لنفسه مسار آحر » تلف عن «سار 
الشعر المصرى من المنبع إلى المصب . ولست آعم أنى أملاك أدوات الإحاطة 
التقييمية الشاملة للشعر اللبنانى . ولكنى أعتقد أن ظرواً خحاصة قد أتاحت لى أن 
أقف على اللحطوط العامة فى تطور الشعر المكتوب بالعامية اللبنانية . وأن هذه 
الظروف قد سمحت لى بالاطلاع على آم ما کتب ئی هذا الشعرء ميث حى لى 
- ہوعی کامل وإحساس عمیق بسئولیی کناقد آمام هذا الراث ‏ أن أسجل 
ملاحظاتى على الإنتاج الرئيسى ما أنمرته العامية اللبتائية نى هذا الميدان . وذلك 
حى تنكامل الصورة الى أحاو تخطيطها حركة الشعر الحديث » وحى نضع 
أيدينا على اتجاه الهم التطورات هذه الحركة وساراتما فى المستقيل . 

وقد حدث أن طالعت فى العدد الرابع من مجلة «شعر ۲ فی خریف ٠۹۵۷‏ 
مقالا ليوسف الخال حول ديوان « دولاب » للشاعر ميشال طراد . وكانت الانحذ 
الرثيسية لناقد على الشاعر هى استمراره على الط التقليدى ؛ وحدة البيت 
لا القصيدة كبناء فى » الاعماد على الفكرة لا على الصورة › التشديد على أعمية 
اللفظ ولعيارة المندسية لا على التجربة وعفوية التعبير عنها . بالإضافة إلى ما يحفل 
به الديوان من وصفية خارجية » وقوقعة انعزالية عن التاريخ » ورمزية تجريدية 
تعلق مفاتيحها ى الذهن فقط . تم التفاؤلية غير النابعة عن فلسفة فى الوجودء 
ونما هى تصدر عن لاوعى بامشكلات الحيوية الى يواجهها الإنسان . وأجمل 
يوسف اللحال رأيه قائلا إن شكل التعبير الذى كائمن الممكن أن يتحرر فى إطار 
العامية غير المقيدة بأغلال الفصحى » م بخرج على أنماط الزجلاللبنانى الى لا تلف 
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فى الجوهر عن أناط الشعر الفصيح من حيث البيت والاعتاد علىالقافية كعنصر 
آساسی بالنغم الشعرى . 

إن أهمية هذا المقال آنه بحدد بصورة علمية دقيقة أطراف القضية الى نحن 
بصددها الآن : م٠ن‏ اين ينبع الشعر اللبنانى ٠‏ وإلى أين يتجه؟ لقد أجاب 
میشال طراد فی « دولاب » و « ليش » و۵ الجموعتان اللتان آتیحا لى أن أقرأهماء 
أن العامية اللبنانية هى الوجه الآلحر للعربية الفصحى» فشعرها مخضم لنفس 
القوالب التاريحية الى بلورا اللغة العربية . على طول الديوان لا نستشعر أية 
حاولة للخروج على هذه القوالب تبرر استخدام العامية كتراث مستقل ء 
وأقصی ما يقوم به الشاعر من اجنهادات فى التجديد هو حا كاة المهجريين العظام 
فى التلاعب بنظام الأشطر ولكن نى النطاق اللحليلى الصارم . ولا يى من لبنانية 
شعر طراد سوی التغی بلبنان › مجباها »> وسمامہاء ومحرها . وهکذا پستشہد 
الشعر على صليب الرومنتيكية السطحية والاجترار المهجرى ولتبعية الأمينة الفصحى 
واب العظم لابنان . وهذہ کلها لا« تبرر» أن يكنب میشال طراد شعره بالبنانية» 
فلر با استطاعت العربية أن تمده مباشرة بما تحتاج إليه إمكانياته الشعرية من رصيد 
لا علاقة له بالعامية اللبثائية . 

هناك تیار آخر یقوده موریس عواد نی « اغنار» وعبدالته غم فی « العندلیب ۲»> 
إنهما أقرب إلى التقافة الغربية وتيارامما الشعرية الحديثة . وبالرغمن أن صاحب 
« العندليب » آقل تحرراً من صاحب « اغنار» إلا أنه كان قد كتب هذه الجموعة 
ونشرها لاو مرة عام ۰۱۹۳۹ ونستطيع أن نقول بأنه أحد القلائل فىشعر العامية 
اللبنانبة الذين حققوا هذا الشعر انتصارات «التحول » من قالبية الزجل اللبنافى 
إلى رحابة الشعر الحديث . ولا جدال ف أننا سنجد عند عبد الله غالم كافة المطلقات 
الرومانسية الى عرنا علہا فى شعر ميشال طراد كالطبيعة والجردات وحبة لبنان › 
إلا أن شاعر «العندليب » حاو فى نطاق هذه المطلقاتأن يتحرر نوعاً ها فى 
الوزن ولقافية ءبل حاول ف قصيدته « شوكة الزعرور » أن يصوغ بناء أسطوريًً 
من نسيج التجربة الإنسانية المحية › وأكاد أقول إن أهم المنجزات الى حققها 
شعر عبد اله غاتم هو آنه قدم التبرير العملى لكتابة الشعر باللبنانية فاستخدم 


¥ 

الحصائص الذائية للوجدان اللبنانى فى مستواه اللغوى » وخر ج عن عاكاة الفصحى 
واأزجل اللبنانى على السواء . وأعطى القصيدة العامية بعد جديدآً هو قدرتما على 
التعبير عن ووح العصر » جنا إلى جنب مع قدرتها على تجسيد البيئة '. فليست 
مفردات اللغة ذات طابع ٹارخی فحسب » وإما تنبع من العلاقات الداخلية 
ركيب هذه اللغة فى مستواها الشعرى أصالة الإحساس العاصر والجايلة 
الحقيقية . وقد انعکست إنجازات عبد الله غام ی‌شعرہ على نحو آحر هو إکساب 
القصيدة درجة لا بأس بها مندرجات الوحدة الدينامية اتی تج شه لها لا بواسطة 
اودوع للا بواسطة الوزن » بلعن طريتق أكثر بساطة وغوراً هو تلك الروح 
الغنية الى تخار القصة الشعربة أو اللرافة أو الحدوتة أو الأسطورةء بناء فيا 
قق إل ن" كبر ما ندعوه عادة بالوحدة العضوية . 


فاذا جاء موریس‌عواد بعد صدور دیوان عېد الله غام بحوالی ربع قرن › 
وأصدر «اغنار » عام ۳ فان تقييمنا بجحب ألا يغفل من اعتباره تلك 
الانتصارات الى كسبها شعر العامية اللبنانية منذ ذلك التاريخ البعيد . ومن هنا 
لن تكون المسافة طويلة بين ما حققه « العندليب » مثلاء وما حققه « أغنار » 
بالرغم من «الزمن » الطويل بينهما . لم خف حدة الأحاسيسالرومانسية »> وربا 
تضاعفت حدة الإحساس بالفكرة اللبنائية ›» ولعل قصيدة « اللعى الإميى »› 
من أهم قصائد الديوان الى تؤكد على مكاسب العامية اللبنانية من رؤى الشعر 
الحديث . فقد استطاعت اللقافة الغربية الى يتمتع بها المؤلف » مع الحس 
التاريحى باللغة »> من أن لقا « الأسطورة اللبنانية » إن جاز التعبير عا نلاحظه 
فی أکر نماذجه نضجا عند سعد عقل . 

ولست أميل مع القول الشائع بأن تجربة سعيد عقل تصطبغ بألوان معادية 
للقومية العربية » عيلة للاستعمار الأجنبى. ولكنى أرجح أن هذه التجربة 
سقطت ف برائن وأنياب مرحلة « رد الفعل » العنيف إزاء مرحلة الترمت واب مود 
والرجعية الى أصابت الشعر العربى بالاحطاط آماداً طويلة . وغالاً ما تسم 
ردود الأقعال بالتضخ ولبالغة » فيحلم سعيد عقل بالحرف اللاتيى كخاص 
« أبدى» من عذاب الحرف العرفى . وينتهى به الأمر إلى أن بمبط فى وهاد 
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الشكلية المبتذلة حين ينطلق فى تجاربه من المستوى الأدنى العنصر اللفظى ف 
الصياغة اللغوية للقصيدة . فليس الحرف اللاتينى ف نباية الأمر إلا تردياً فى 
هاوية « المطلقات » الى يتزلق إلا مجددو «رد الفعل » عندما يحاولون تجاوز 
مشكلات « السبية » تجاوزاً أبديًا » بهجرها . فى المستوى اللغوى للجربة الشعرية 
يتصورون اللغة العربية فى « لعظة سكون وثبات ٠‏ لا مباية لما وبالتالى يتصرفون 
على أساس «انعدام الأمل ٠‏ فى هده اللغة واليأس من حل مشكلاتما . وبدلا 
من تطوير ريتهم السكونية هذه (الى تجرهم فيا بعد إلى حلول شكاية) إلى 
رؤبة عنصر «الحركة » فى جميع ظواهر الكون با فيه اللغة» وبدلا من النضال 
والمشاركة فى تغيير معدل السرعة لحركة اللغة » يركنون إلى الرؤيا العاجزة الى تدغدغ 
حواسہم بيقظة روائتيكية فى صميمها هى المجرة إلى «الحل المطلق» مللا 
فى الحرف اللاتيى » مفضلين الاستكانة والاستسلام على الكفاح المرير » مشاركين 
موضوعيًا فى جرية ابلمود اللغوى بترلك الحلبة خالية أمام الفريق الحافظ . 


ومن احية أخحرى يسى سعيد عقل وأتباعه » أو يتناسون » نى غمرة كسلهم 
واسترنحا م أن تجريد المسألة اللغوية من بقية العناصر؛ المكونة لقصيدة الشعر › 
محيل تجار م إلى مومياءات فارغة . فهم بالإضافة إلى سقوطهم فى هاوية e‏ 
اطق من أية قيود تراثية تربط الشاعر بأعمق تربة علية تمنح شعره مذاقاً «خاصا» 
لا يكنسب نى نفس اللحظة بديلا هو النكهة « الإنسانية » . أى أنه يصبح معلقاً 
فى مثطة انعدام الوزن وابحاذبية . وهو بذاك ينتّهى إلى النقرض المتطرف ها أراده لتجربته 
الشعرية من آن تكون « لبنانبة » اللحصائص وب لعذور . فقد أبدل الوسائل بالغايات 
ولغايات بالوسائل » ومن م ضاع و المدف » فى ضباب الرؤيا الغائمة . لا شك 
أن التجربة الدرامية نى « قدموس » والتجربة اللغوية فى « يارا » من أكثر التجارب 
الى أغنت عاولاث العامية بمزيد من القدرة عن فتح الأبواب المغلقة فى وجدان 
ابشر » إلا أن الطريق الدى استأنف سعيد عقل السير فيه يؤكد آن الأبواب 
ما زالت مغلقة . وهكذا تصل أشعار العامية اللبنانية إلى نماية الطريق المسدود الذى 
بدأ من منعطف لم يستقر على معى التراث بعد . وبيما يكاد شعر العامية المصرية 
أن ينفرد بالأمل ى حلتق شعر مصرى أصيل » يتخلى شعر العامية اللبنانية عن هذا 


۷۲ 
المدف للشعر العربى الحديث الذى عبر عن لبنان والحضارة العربية ولإنسان ٠‏ 
العاصر » تعييراً لا سبيل إلى بكار أصالته . 
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ذاك أن الشعر الذى كتبه يوسف اللحال وحليل حاوى يرشف عبيره الأصيل 
من كنوز التجربة العربية فى الشعر » ولكنه برتكز بلا أدنى تردد على الرصيد 
الوجدانى للإنسان اللبنانى » يتشوف عبر الريا الحديثة فى الشعر إلى أعمق خحلجات 
الإنسان المعاصر فى كل مكان من عالنا . كذلك تصبح بجربة شاعر كخليل 
حاو من أعمق التجارب العربية تجسيداً موم الإنسان فى بلاده وتاربخه وتراثه 
الشعرى . فن «نهر الرماد» إلى « بيادر ابلوع » يعيش خليل حاإوى تجربة الوت 
الحضارى الرعب الذى يتحول تحلال معاناة « الفداء » إلى البعث العم . وبالرغم 
من أن التجرية المسيحية تلى ظلاها على شعر بوسف اللحال وخليل حاوى ما 
إلا أن تة فرقاً هائلا بين الانطلاق من رؤية المستقبل « البعث » فيصبح الحاضر 
طلاضى «حلماًا كا هو الأمر عند يوسف الحال ء وبين الانطلاق من رؤية 
الحاضر « المصلوب » قيصبح الاضى ولستقبل إطارً « أسطوريًا » كنا هو المحال 
عند خحليل حاوى. وهذا هوالفرق أبضاً بين مسحة المحزن المادئ فى « البر المهجورة » 
بكل ما تنطوى عليه من بساطة البناء الدراى › وبين مسحة العذاب لمر فى « مر 
الرماد» و «بيادرا جوع » بكل ما تنطوى عليه من وض وتعقيد البناء الشعرى. 
كلاهما يستخدم الأسطورة » كلاها ينطق من لبنان » كلاهما يشارف الرؤيا 
الحديثة للشعر والعام » كلاهما تسيطر عليه النغمة المسيحية . ولكہما سرعان 
ما تلان > حدما يسف الحال - يتعبد فى هيكل الفداء › صل ف 
رؤاه أن تطر الساء معجزة » والآلحر -خليل حاوى-۔ يتسلق سلما طوياد 
إل الساء كسام يعقوب يلمس المعجزة بكلتا يديه » ويعود وف يمينه «الأمل ٠»‏ 
وهكذا تجاوزت آشعار الحال وحاوى مرحلة الارتباط السطحى المباشر بالسياسة 
حین كانت تجسد م هذا الأمل فى حزب أو زعم فيربطان آفلاك القدر بوحى 
إهامه العبقرى . ومن ًم كانت أشعار تلك المرحلة » إما تسابيح تدج بومضات 
ازعم الملهم . أو صلوات تصوغ اليناء العقائدى الحزب البطل . وف جميع 
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الأحوال كان شعرهتًا مرابطاً عند حدود النسجيل القريرى اتف الذى ينفرط 
عقداً من الأشطر المساوية أو المترايحة » أو ئى أحسن الأحوال من التفعيلات 
المرامية على حانى الطريق مع شملها وعقدها حيط ضعيف واه من تطريز الموهبة 
ووشى الصنعة . تطور بوسف الال وخليل حاوى بشعرهما العربى حى أصبحا 
يعبران عن لبنا العربية وإنسانما المعاصر »بأكثر أدوات التعبير الشعرى أصالة 
وحداثة . أصبحت الأسطورة الحديثة هى البناء السيمفونى المركب الذى عتويه 
لیل حاوی ى «الكهف » وغيرها من قصائد مجموعته الأحيرة « بيادرابحوع ٠‏ . 

ولم يعد يوسف ال حال يعتمد على الإشارات الأسطورية الى تتخلل القصيدة 

كإماءات حيبة رامزة »> وإءا أضحى البناء الأسطورى هو الميكل العام الذى 
يضمنه بالأنسجة الحية من بجربة الحم والدم والعظم الى یعیڈا حى النخاع »> 
تجربة الشعر الأصيل والحديث . معا . 


غير أن مرحلة التحول هذه الى اجتازها كبار الشعراء العرب المعاصرين 
لاتضح اکثر ما اتضحت نی أعمال شاعری العراق عبد الوھاب البیاتی و بدرشا کر 
السياب » والشاعر السورى على أحمد سعيد « أدونيس » »> والشاعر المصرى صلاح 
عبد الصبور . وبالرغمن أن شعر هؤلاء جميعاً فى ظل الارتباط السياسى المباشر 
لكل مهم » كان على درجة من الصدق الفى ولنضج الفكرى أعلى بكثير من 
شعر المرحلة ككل» إلا آنْبم نى تواريخ متقار بة ومتباعدة آثروا النحليق فى آفاق 
الرؤيا الشعرية الحديثة بعيدأعن الرؤية الفكرية للواقع لفن . ولعل بدر شاكر 
السياب هو رائد المنتمين إلى الحدائة فى الشعر بين بحدث التطورالمائل فى شعر 
البياقى فى وقت متأحر نسيينًا . إلا نهم فى الہاية» فى الطريق الطويل إلى الرؤيا 
المحديثة » يفارقون ومختلفون ويتشعبون فا لا حصر له من منحنيات الرؤيا ا-لنديثة 
ومنعطفات الشعر الحديث. ذلك أن لكل منم جذوره الحاصة به ٤‏ وف تراث 
کل ممم تقاليده الحاصة به » مهما وحدت پیم مظلة اللحضارة الواحدة 
والعصر الواحد . واب لحيل الواحد , إن السياب الذى اغرف فى مسل حياته 
الشعرية من المنابع الإنجليزية ف شعر إلبوت وإيديث ستويل » يحتلف بالضرورة 
عن البیاتی الذى اتجه إلى ناظم حكمت و[ياواروأراجونء وها معا مختلفان با-حتمية 
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عن ثقافة أدوئيس وعبد الصبور . فبالرغم من أن السياب قد تطور على مدى‎ 
» أكر من مرحلة فى تطوره الشعرى من« الأسلحة والأطفال » و « الممس العمياء‎ 
وه حفار القبور » - فولنئس تماما مرحلة «أزهار ذابلة » و « أساطير ۲ - إلى‎ 
أنشودة المطر » و« شناشيل ابنة ابحاى » »> فإن المصادر الأوى فى تكوينه‎ 
الشعرى ظلت تنعكس على إنتاج هذه المراحل جميعها نسب متفاوتة »> وبصور»ء‎ 
» » متنوعة . كذلاك الأمر مع البياتي من « أباريق مهمشة » إلى « سفر الفقر والثورة‎ 
>٠ وأدوئيس من « قصائد أول » إلى « أغانى مهيار الدمش» إلى « كتاب التحولات‎ 
» وصلاح عبد الصبور من «الناس ی بلادی؛ إلى « أحلام الفارس القديم‎ 

مرورا به قول لکې» . 


رما يتفق السياب مع البيانى فى وحدة البيئة الاجياعية والأيديولوجية إبان 
المرحلة الأوى » وربا متلفان بعد ذلك مع أدونيسفى اتجاهه السياسى السابق 
على ۱۹۵۷ ٠‏ م يعودان إلى الاتفاق مع صلاح عبد الصبور . إلا أن هذا 
الاحتلاف وذلك الاتفاق إغا ينیع من طبيعة المرحلة المشركة الى جمعېم وهی 
مرحلة « الرؤية الفكرية للواقع والفن » الى انعكست على الجد للأطفال والزيتون » 
البيانى و «الأسلحة والأطفال » لاسياب و « شق زهران » لعبد الصبور »> 
و «قصائد أول » و «أوراق فى الريح » لأدوئيس . ومهما تراوحت درجات 
التحرر فى الوزن ولقافية من شاعر إلى آنحر » فإنہم جميعاً لا بخرجون على 
« نوعية وإحدة » هى الرؤية الفكرية للواقع ولفن الى تنح الأولوية فى عناصر 
التجربة الشعرية العنصر الاجياعى والدلالة السياسية . إلا أن ما متلف به 
أمثال هؤلاء الشعراء عن بقية ملام المنتمين إلى هذه «الرؤية » » هو آم 
کانوا شعراء ولا › عى آنہم کانوا يتلمسون بوعی‌ازداد مع التجربة ورمن 
معام « الكون الشعرى » الذى بحتلف « عن الواقع » و «الياة» و «الجتمع ۲ 
اختلافا كيفياء وإن كان الواقعم والبتمع والحياة هىعناصر المادة الأولية المشاعة 
ف الكون الشعرى . ويتبدى لنا هذا الاحتلاف بين شعرائنا هؤلاء وبقية زملا م 
فیا بمکن ملاحظته بعد طول تأمل » من أن مة إرهاصات فى اأشعارهم الأو 
تشع بومضات الأمل فى جاوز الأسوار الضيقة للرؤية الفكرية وشاولة اكتشاف 
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الرؤيا الشعرية الحديلة . ولعل قصيدة « رحلة ى الليل » الى صرت ديوان : 
د الئاس ی بلادی » لصلاح عبد الصبور هى أكثر هذه الإرماصات وضرحاً . 

زه أنه سرعان ما أنضجت التجربة باذج المدرسة الحديثة ٠‏ فأمست ف 
الكتبة العربية دواوين مثل «أغانى مهيارالدمشى » و «سفر الفقر والثورة » 
و «شناشيل ابنة الجابى » من معالم الرؤيا الشعرية الحديثة الىتدفع الشعر فى 
بلادنا لأن بتولى عن جدارة واستحقاق عجلة القيادة الحضارية لأدنا الحديث» 
وإذا کنت قد قلت إن النکوین الذاتی الأول لکل شاعرعربی حدیث + يل 
ظلاله على أحدث ما کتب > وہالتالی فلن کل شاعر تلف حى نی ول 
مراحل تطوره عن الشاعر الآحر. . فإنى أستكمل القول بأنه إذا كانت الرؤية 
الفكرية للواقع ولفن الى سيطرت على إنتاج شعرائنا الباكرقد استطاعت أن 
تقلل من نقاط اللحلاف بين كل شاعر وآلحرء فإن الرۋيا الشعرية ال لمعديثة 
الى بجتسعون اليوم عند تخومها تقوم بدور عكسى » إذ بواسطتع) بزداد الشاعر 
تفرداً وأصالة » جنا إلى جنب مع صدق تعبيره عن روح العصر وابحيل . 

ومع الأيام تزداد رقعة الشعر اللحديث بجناحيه اتساعاً . وإذا كان شعر العامية 
المصرية يكسب المزيد من النضج ولعمق ويحقق التصارات باهرة للأدب 
المصرى الحديث » فإنه ما تزال هناك كوكبة من الشعراء الذين يكتبون بالعربية 
شعاً حدیثاً ما بزاى فى طور التجربة : هناك محمد عفينى مطر الى بحاو آن 
يفجر من , الأرض » كلوز من اللرافات ولأساطير والراث التصل بأعمق 
همومنا » وجيب سرور الذى يتخد من الراث الشعبى والعربی والإنسانی ارفا 
فكرية لجموعة تجاربه الشعرية . وهناك محمد إبراهم أبو سنة وكال عمار وشوق 
خيس وفاروق شرشة ومهران اليد وبدر توفيق وأمل دنقل وكامل أيوب جحاولون 
التتخلص من الرواسب الرومنتيكية العالقة بوجدانيم الحديث › وإن اختلفو 
من شاعر إلى آحر فى درجات الموهبة ولتقافة والتجربة . وهناك من بقية الأقطار 
العربية : محمد الفیتوری نی أحدث دواوینه يتجاوز حدود «أغانىأفريقيا ٠‏ 
و «عاشق من أفريقيا » ليلحق بالركب مزوداً بطاقته. الضخمة الى طلا أغنت 
أرواحنا . إن تطور شاعر كالفيتورى يؤكد أن الأصالة والصدق ه) ابمناحان 


۷٦ 
القویان اللذان یستطیع الفناں بواسطہما أن بتجاوز أعلى الأسوار › وتنکہ بر‎ 
موهبته أضيقق الدوائر » وتنفسح أمام عينه أ كر الآفاق رحابة وعقاً . وهتاك بلند‎ 
الحيدرى ورشدى العامل وعصام عفوظ ورياض الريس وشوق أبو شقرا وغيرمم‎ 
كيروك من آولئك الذين يواكبون الرؤيا الشعرية الحديثة بمزيد من الصير‎ 
والمعاثاة . أولثك الذين كن أن تصوب إلى صدورم الامامات المسرفة من‎ 
غياهب السلفية ابمعديدة أو كهوف الرومانسية الاشراكية بهم تخلوا عن الثورة‎ 
أو المعركة أو اليدان ء أنهم تقوقعوا داحل دوليم » ونم محلقون فى متاهات من‎ 
التجريد المظلم . . ذلك نهم بدأوا يشعرون بالأرض تسحب من تحهم » كا‎ 
سبق أن سحبت من الین قبلهم ¢ وأصبحوا فى منطقة «اللاوجود » الشعرى‎ 
الى تضم عتاة الحافظين . وبعد فرات الوقت سيتنهون إلى معى جديد‎ 
› للاورة فى الشعر . الثورة الى لا تجعل من الشعر ظلا باهتا » ولا من الشاعر تابعاً‎ 
إجابية فعالة » ومن الشاعر ثائراً يتجاور ذاته واالحظة‎ ٠ ونما من الشعر «مشاركة‎ 
العابرة إلى ثورة الإنسان والحضارة فى معركتها الى لا تنهى مع التاريخ . أقول‎ 
هذا وق خاطرى بعض الماذج من الشعر « ابحديد » الشباب » ولكنه ليس شعراً‎ 

حديثاً بأية صورة من الصور . 


ولعل المشكلة الرئيسية فما أعتقد » هى النظر إلى حركة التجديد الحديثة 
فى الشعرعلى آنا تجديد ف‌الشكل الشعرى » أوآنبا تجديد فى مضمين القصيدة . 
وسوف نصادف بين الشعراء ابحدد من يناصر المعى الأولى ومن يترم بالمعى 
الآنحر . واللتق أن الحركة الحديثة فى الشعر العرلی ‏ من حيث اب وهر - هى 
ثورة عريقة احور فى رؤيا الشاعر تستمد عناصرها من الثورة الحضارية الشاملة 
الى تجتاح وطننا العر فى القت الحاضر . ورؤيا الشاعر ليست هى الحتوى 
السياسى أو المضمون الاجياعى أو الدلالة الفكرية › نها تنحت خحصائصا من 
جماع التجربة الإنسانية الى يعيشبا الشاعر فى عالنا المعاصر بتكوينه الثقاف 
والسيکلوجى ولاجماعى ٠‏ وخراته البحمالية ف الحلتق ولتذوق » ومعدل 
تجاوبه أو رفضه للمجتمع » وطبيعة العلاقة بينه وبين أسرار هذا الكون . 


كذلك فإن رؤيا الثلاعر ليست هى أدوات الصياغة الى تشكل تجربته وفق 
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ما محسه من أفكار وانفعالات »› غير آن هذه الرؤيا تتضمن الاتجاه التعبيرى 
للتجربة ضمن ما تحمله من اتجاهات »› بل رما كان التعبير فى ذاته تجربة 
واتجاهاً . 

فإذا ذهبنا إلى تطبيق معى « الرؤيا » على مجموعة من القصائد المحديدة(٠‏ 
الى أمامنا تعذر عليتا أن نجد قصيدة وإاحدة تحمل هذا العى . بل نلاحظ 
أن البعض يفهمون التجديد على أنه مغامرة «شكلية » لا أكثر . . هكذا قرأ 
للشاعر عبد المنعم عواد يوسف فى «أغنية لمستمع لم يولد بعد » . 

قال لى « وفر غناءك 

ليس فى العام من يصغى إلى هذا النشيد. 

ليس ف العام » إنسان وحيد ٠.‏ 

« ليس ف العام » من يسمع شدوك » 

قلت : «حقا » رما الآن » ولكن . . 

وى المدى الآنى › البعيد . . 

وق السنين المقبلات . 

و نى القرون الآتيات . 

« رما يولد من نح آذاً لخنائى » 

إننا نستطيع أن نغض الطرف عن خلو القصيدة من أية تجربة فى حدود أى 
معى من المعانى » ولكنا حيلثذ نتوقف لنتساعل : لاذا تعمد الشاعر أن يصوغ 
قصيدته على هذا النحو المسل . إن عبد انم عواد يومف يجيد النظم على الحو 
التقليدى › وإجادته هذا اللون تعى أن تجربته الشعرية محدودة بأسوار رؤيا قاصرة 
لمعى الشعر . فالموضوع اللى يطالعنا به نى قصيدته هو الإنمان بأن عناءه 
ان يذهب عب حى إذا لم يستمع إليه أحد من معاصريه »> فهو متفائل بأن 


( ۱) نشرت ى عدد يوليو ۱۹۹4 من مجلة « الشعر » القاهرية . 
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الغد سوك يستمع إليه . هذا «الموضوع » لم يتبلور فى تجربة يا كانت » لأن 
الشاعر اکت ٻأن « يدر » فکرته بلا عناء ولا معاناة فالرشم من آنه م لی 
فى الوزن » وأكثر من استخدام الكامات الى محل مكان القافية فى نماية الأبيات 
کالنشید ورحيد ولمقبلات ولآنيات » إلا أن القصيدة جاءت نرا عاديا للراطرة 
ذهنية مجردة . من هنا يلجا إلى تكرار « الى »من مقطع إلى آحر بلا وظيفة 
فنية بحملها التكرار » كنا يكرر الأشطر المتساوية فى المقطعم الواحد بلا مبرر 
فف من وطاة فبا الموسيى » أو يكثف شحنا الشعورية . الشاعر إذن يفهم 
التجديد بمعناه الشكلى الحض » فيتحو بالشعر إلى نر . 

تى هذه الثرية تماما فى قصيدة « بدلا من الكذب » لهران السيد » ويكاد 
الشاعر أن يلج عام الشعر الحديث » للا إصراره الغريب على البقاء جلف غيمة 
رومانسية لم تعد قادرة على تشكيل ريا فنية الشاعر المعاصر . 

کنا کسائلين أعرجين فى مدينة › 


تعج بالصخب 

نحس مثلما بحس أهلها بذاك الذى محوم فوقها 

وأن شيا ما بقوم پیننا 

کا قوم بينم 

وکان عجزنا القدم كالحياة » لحظة الفراق › عجزهم . 
وأننا ء وام 


ننوء بالرؤى الحزينة 

لكہم كانوا على الدوام يحتمون من شقايم . 

ویهربون فى جلودنا , 

وق هری کا ام ی ع ا : 

وكلما مرت بنا الأيام فى طريقها . . تضيف للمخزون فى عروقنا . 
فى الصباح . . لا نود أن نعيش لاظهيرة 

وساعة الغروب » نحسد البار إذ يموت قبلنا 

وعندما تسيل رعشة النجوم فى عيوننا الضريرة 
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نقول من صميمنا . . يا ليبا الأخيرة 
لكى نغوص ف سكينة إلى الأبد . 


إن الرومانسية ليست «وصمة » فى جبين الشاعر» لو أنه جعل ما رومانسية 
حديلة › آی آن ستخدم إمکانیات الغناء الرومانسى فى خحلق ريا حديثة . 
ولكن مهران السيد بحخضح تلقاينًا لهات مرحلة سابقة من تطور الشعر الرومانسى 
لا تتلاءم مع طبيعة التجربة الإنسانية العميقة الى يعيشها الشاعر المعاصر . وأقول 
« التجربة ٠‏ لا «الموضوع » لن الحب ولزن ولفرح وحتلف انقعالات الفرد 
صاللة لأن تكون زايا يانقط مها الشاعرما يناسب تجربته . فالتجربة ليست 
هى الحدث أو الفكرة فى البناء الشعرى»ء وإنما هى التجسيد الداتى لحرارة اللقاء 
بين الإتسان بإلعالم . أما البناء الشعرى فهو التجسم الموضوعى التجربة . ومهران 
السيد عندما يقتصر على ذللث اللقاء الرومانسى مع العالم» فهو لا يعكس روح 
العصر الى تخطت هدا اللقاء . ولدلك لا أرى فى قصيدته هذه شعراً حديلاً بحق» 
بالرضم من آنه يتخلص من أسر الكثير منالقم التقليدية فى الشعر . فهولا ييل إلى 
الرصد الفوتوغراق بلزئيات الحدث الذى يظلل التجربة »> وهو بعيد عن الضجيج 
المفتعل » وهو حريص على أن يقترب من أدوات الركيز »شيا فشيناً . ولذا 
أناشد هدا الشاعر الموهوب أن يعانى مشقة التغيير النفسى ولذهى والحمالى › 
إلى مرحلة أكثر تقدماً » وقى فى ماضيه الفى تدفعى إلى الاقتناع بقدرته على 
إحداث هذا التغيير. 
وعندما أتذكر سات الفقر الغالبة على الروح الشعرية المعاصرة فى وطننا › 
أنذکر افا أننا لا نعانىمن فقر أيدلوجى أو حضارى › فنحن فى مرحلة بناء 
على المستويين الفكرى ولاجاعى على السواء . ومن‌هنا تصيبى دهشة بالغة 
حين تصبح قضية فلسطين مرد مشجب يعاق عليه بعض الشعراء آهام 
الصادقة دون تعمق المدلولات الكبيرة الى بمكن أن نستخرجها من هذه القضية 
البطولية الى أصبحت إحدى قضايا العصر» بفاعلية الإمان العظم اللى يضمره 
الإنسان العربى الحديث من أجل النضال عن نبالة هذه القضية وشرفها . وتحضفى 
هنا محاولتان فى جال الروية للکاتبين .حلم بر برکات وغسان کنفانی » حیٹث 


A: 
استطاعا أن يرتفعا إلى مستوى مأساتنا اللحاصة فى فلسطين » حين ارتفعا بقنبما فى‎ 
ستة يام » و « رجال فى الشمس » إلى المستوى العام لأساة الإنسان المعاصر.‎ 

ولا أعتقد أن الشعر المنشور نى نفس العدد من مجلة الشعر حول مأساة 
فلسطين يستطيع أن يصل إلى نفس المستوى الذى وصسه الرواية العربية . إذ 
أين الأساة ى قصيدة « الحصار » للشاعر عبد الرحمن غنم ؟ إنه يقو نى أحد 
مقاطعها : 

هجرت معسكر التشريد 

کیف تطیق فيه تذوق الزاد ؟ 

كيف تطيتق أن تحيا بمستنقع ؟ 

وتدفن جسمك الموبوء فى الأوحال كالضفدع ؟ 

لوقف کل صرصار وجرذان . . تقول له : 

بأنك كنت تملك مرة وطنا 

ونك كنت قد جهزت قبرك فيه 

وکتت ابتعت من دکان قماش به کفنا 

وأدیت الفروض کا أراد الله 

کی تلقاه › 

مغتفراً ذنوبك › طاهر الأذيال 

ولكن قبل أن يأتيك « عزرائيل ۲ 

جاء وباء «إسرائيل » 

لتحفر قبرك الموعود فى الغربة 

وقد تركتلك مهب الذل › 

سترقد راعش الأوصال 

ليعلرنى الشاعر إذا قلت إن أمثال هذه القصيدة سىء إلى مأساتنا قى 
فلسطين أكثر ما يعمق أبعادها ويضىء جوانبها » فليس معقولا على الإطلاق 
آن آطمح إلى إقناع ى قارئ بده الأساة لجرد أنى لن أدفن فى تراب فلسطين . 
إنى لا نكر قيمة الاعتبارات الوجدانية الى توي بإشارة أو بأحرى إلى موروث 
شعيى عن الراب ولغربة ها إليبا . ولكن الاقتصار على هذه الاشارات وتعريها 
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من أية إيماءات غنية بالفكر ولتجربة الإنسانية » لايؤدى إلا إلى طريى مسدود 
فى وجه الشعر ووجه الأساة معا . إن قضية فلسطين ليبت جرد مشكلة قومية 
على الصعيد العربى » أو آنا مشكلة اجماعية بالنسبة لأبتاء فلسطين » ونما هى 
مأساة إنسانية عامة » هى مأساة « العنصرية » أكبر وصمة عرفها التاريخ الحديث» 
ولذلك أتصور فلسطين دانماً نبعاً لا ينضب من الأفكار ولتجارب الى لا يكن 
أن تتمخض عن أزمة المقابر الى جاءت فى القصيدة . 

على أن هذا لا ينى آن نة قصائد واعدة كا نرى فى « الرجال الغائبين » 
لبدر توفيق . وتم کنت أود آن يتاح لى الحديث عن قصائد هذا الشادرالحديد 
فى مجموعها » لأن هذه القصيدة لا ثل أبعاده كلها » وإن كانت تثل بعضاً 
من عيوبه اللحطيرة . فبدر شديد الحرص على «الغنائية » جعناها التقليدى الذى 
يمحتل فيه «ابلرس » مكاناً يسين .وبالرض من آن ارس فی کثير من قصائد 
الشعر العالمى الحديث يقوم بوظيفة جديدة هى تكثيف المعى وتركيز الدلالة » 
إلا أن بدر لا يستفيد من جرسه هذه الفائدة » بل يستميله شىء قريب من 
الصخب ولرنين الذى يرافق الشعر التقليدى بحكى تقفيته تارة > أو بحكم اختياره 
للبحور الصارخحة تارة أخرى . 

ولا أريد هنا أن أستشمد بمقاطع مدودة من قصيدته ١‏ الرجال الغائبون » 
لن علو ابمحرس هو السمة البارزة فى جميع مقاطعها . ولكن بدر توفيق يستخدم 
الصورة الشعرية بمدلوهما الحديث استخداماً جيدا » لا يسىء إليه تكرار « الفكرة » 
الى يلح علا › »> لأن الصور الى يستخدمها تعمق من هذه الفكرة كلما أوغلنا 
فى القصيدة . 

إنى أعتذر إذا لم أكن قد تناولت هذه القصائد بشىء من التفصيل . 
فا خان يعنيى سوى إلقاء الضوء على مجموعة من الظواهر الى تباعد بين الشعر 
اللى يتخذ لنفسه الإطار المرسل وبين روح الحداثة الى نتوق إلما فى هذا الشعر . 
لأن الشعر العظم ليس - بكل تأكيد هو اللحطوط طولنحنيات الى "دد شكل 
الميكل العظمى ء وإغا هو الم الذى بكسوه والدم الذى رى فى عروقه . فالنرية 


AY 
ولغنائية والروانسية الى لاحظناها على بعض هذه القصاثد » ربا جعل من‎ 
. النظم شعراً > ولكنها لا نملك المقدرة على تحويل هذا الشعر إلى شعر حديث‎ 
كان إطلاق تسمية « قصيدة النار » آلنحر رواسب الس الکلاسیکی فی‎ 

حركة التجديد الحديثة فى الشعر العرلى . لأن التسمية - أية تسمية - هى حط أحمر 
تحت عنوان شامل يقصد النعسمم . وأولى السمات الأساسية عى الحداثة فى الفن > 
هى الإيغال فى التفرد للدرجة الى يصبح معها التعمم عجرا وقصوراً عن استيعاب 
مفهوم الحداثة . فلو ننا تصورنا تاريخ الآداب ولفنون منذ أقدم العصور إلى الآن 
لاكتشفنا أن التأكيد على العمرميات كان صفة ملازمة لمراحل التخلف الحضارى . 
بيا تأحذ هذه الصفة فى التلاشى كلما آحرز الجتمع الإنسانى - ومعه الفن ۔ 
إحدى خحطوات التقدم الحضارى . فإذا قلنا اليوم «قصيدة الثر » ضمن إطار 
حركة الشعر الحديث › فنا نعود القهقرى إلى منطق الحانات الى تحاصر الفنان 
بمجموعة ثابتة من «القواعد » » أى أننا نعود بعبارة أخرى إلى منطق الحافظين» 
فالحانة ليست إلا تعبيراً ملتوب عن الرغبة فى ضرورة الثبات . ومن احية أخحرى» 
فإن من آهم معام الرؤيا الحديئة ف الشعر هو كوا تجعل الفروق بين كل شاعر 
وآحر لا تنح الفرصة للجمم بيہما على مائدة واحدة . وإذا كان هناك ما يشبه 
الاثفاق حول المصادرة القائلة بأن الوزن الموروث ليس معياراً وحيداً للشعر › 
فإن إحلال كلمة «النير » مكان الوزنء لا تعبر إلا عن «رد الفعل » لا عن 
الفعل الذى يصنعه الشعراء الحديثون . فهى - قصيدة الثر - تقف ف الطرف 
المقابل لما يدعونه بقصيدة النظم ء ولكن دعاة هذه ولك يلتقون ى الواقع عند 
حدود المفهوم الكلاسيكى لاشعر . بمعنى آخحر الفهوم الشكلى . فليس الثار 
فى قصيدة الثر هو الذى يمنحها قيمنها الفئية ابمحديدة » وليس النظم فى قصيدة 
النظم هو الذى منحها قيمبما الكلاسيكية القديمة . وإنما هناك شىء آلحر لا علاقة ‏ 
له بطريقة تركيب الكلمات » نبرا ونظماً »هو الذى ملق ما ندعوه ٻالشعر . کا 
آن هناك شيا آتحر لا علاقة له بالتخللى عن الأوزان اللحليلية هو الذى مجعل من 
شعرنا قصيدة حديثة . هذا إيضاح أوى › لا بد أن أبدأً به حى أتلوه ببقية أوجه 
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الاحتلاف بيى وبين دعاة «قصيدة الثثر» فقد أساعت إلم التسمية كا 
أساعت إلى الناقد الحديث الذى ل يعد « يطالب » الشاعر بمقاسات معيلة لقصيدته› 
ولم يعد ٠‏ بستخلص » القع الفنية متساقا على الشعر ٠‏ ونما أصبح رائد المشاركة 
لاشاعر الحديث نشوة اللحاتق . لم يعد مجرد « قاری ماز » كا كانوا يصفوه فى 
القدم > لأن القارئ الحديث أصبح شاعا نوناقد نی آن . لا بالمعی التکامل 
الساذج الى مزج اعلق بالنقد كنقيضين يمكن التوفيق يلما » وإنغا بالمعى 
الحضارى العميق الذى مجعل من الرؤيا الحديثة العام > هدفاً لكل من المبدع 
والمتلى على السراء . إن القيمة الحقيقية لقدمة أنسى الحاج ف جموعته « لن » 
ليست نى المسلمات البديهية الى تفرق بين الشعر والثثر » وليست فى المفارقات 
الطبيعية بين شعر النظم وشعر الحياة »> ونما تكمن هذه القيمة فى جملة وإحدة 
جاءت عفرا خحلال هدير أنسى وثورته الطموحة إلى التفجير والتدمير ولبناء من جليد» 
وحمل النی أقصدھا تقول « ہیں القارئ الرجمى والشاعر الرجمى حلف مميرى » . 
تلك هى المسألة الى لم يعرض فا الشاعر بشىء من التفصيل » بل هى انثقت 
من افورة هياجه المصبى » انبثاقا لا شعوريًا» مدلت على أصالة جذورها فى نفسه 
ون م تدل على أهمية الوعى الدقيق معناها . ثمة حلف حطير بين كل شاعر 
رقاری » حطورته آنه غیر مکتوب » ولکنه بژ نماره بصورة تلقائية جارفة . مار 
الظاهرية هى الإقبال والإدبار » اللسارة والربح . الق أن الناشر هنا هو الشيد 
الأعظم . أما حطورة الحلف غير المرئى على الشاعر » فأكثر فداحة » لن الطرف 
الآلحر قد يلجا إلى كافة الوسائل غير الشرعية : نى ظل أحسن الفروض › الإجهاض 
والوأد . وى أسومها قد يلجاً إلى الاغتيال الفردى » إذا لم ينطم نفسه ف ثورة 
مضادة . هذه العبارات ليست من قبيل التشببهات الجازية › فأنا أعي كل حرف 
جاء فا . با يطابق معناه مدلوله الى . ولا شك أن أنسى الحاج من أولئك 
اللي اختاروا « التجاوز ولتخطى » احتجاجا مذعوراً على حضصارتنا من « لن ٠‏ 
إلى «الأس المقطوع ٠‏ . ولكن هاتين الجموعتين م تضما سوى التجارب 
الأول الى م تصل إلى درجة ما من التكامل إلا فى أحدث ما كتب « ماضى الأيام 
الآية » . ولعل قصائده « أهذا أنت أو القصة ؟ » و« اموا مع داناى» و١‏ زيح 
الشغط ؛ الأزرق » و دأنا الموقع اسمى أدناه » تؤكد أن ة تنازلات ضخمة قد 
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حدثت من جانب أنسى فاستطاع أن يتخلى عن دوائر موجة رد الفعل . 
ويدحل مباشرة إلى دائرة « الفعل » . هذه القصائد تؤكد أيضاً ثباته على جوهر 
اتجاه « التجاوز والتخطى » فى الالتحام العميتق الحعر بأاحدث منجزات التكنيك 
الشعرى تى أوربا . 


فى إطار هذا الاتجاه أيضاً » شعر توفيق صايغ . لا يتملتق الأذن › وا 
يستدرج الغيلة » ولا يغرى أعصاب العين المشدودة إلى رؤيا يوحنا اللاهوف فى 
حلم أو کابوس . هو وثيتى الصلة بالعقل » ولكنه أكار ارتباطاً بالتجربة . لذلك 
بحم اليناء الوزفى » ولا يقم على أنقاضه بناء سيمفويًا؛ ولکنه شغوف بصنم 
هارمونى للفكر . ترفيق لا حط الوزن العرلى الموروث بالصدفة > ولا بحطمه 
بالقصد » العلاقة بين الأحرف والكلمات قى شعره ليست وليدة تأمل موسيى 
للانسجامات الصوتية فى تركيب الأشطر أو نحت الألفاظ أو اشتقاق المعانى . 
لا تقوم هذه العلاقة أيضا على أساس تصور هندسى مسبق يضع الأطراف التوازية 
والتقابلة والتعارضة نى نسق يكفل تكاملا ما بين الأجزاء وبعضا البعض › 
أو بين الأجزاء فى مستواها التفصيلى » الكل فى مستواه الشامل . فاهارموى 
الى يشغف به تفيق صايغ إلى درجة ال حون » يم بين الأفكار إمعناها 
التوليدى المشع الحالتق > لا عى التصمم والحدق ولمهارة فى تشييد المعادلات . 
وعندما تصبح الفكرة انعكاسا ذهنيا للمعاناة المائلة فى إحدى التجارب »› تصبح 
الكلمة وقد يشعل روح الإنسان بلا توقف . أقصد بلا حساب «للمكان » 
اللى تحتله الأحرف » وبلا حساب « للزمان » الذى يستغرقه الصوت . فالشعر هنا 
لا يعود رة المساحات ولعدادات » لأنه من صلب المعايشة الحارة للزمان والمكان» 
تحيا تجربة الشاعر فوق مستوى التاربخ . ولا بعود ثمة أمل ف حبرة قصيدة بوضعها 
فى أنابيب الوزن أو التبر »> أو ما يدعونه خحطأً بقصيدة «الذر » . فالشعر يرفض 
بطبيعته أية تسميات تهدهده أو تدده أو تغلق أبواب النور فى عينيه . فنحن 
لن نبحث « فى بضعة أسئلة لأطرحها على الكركدن » لتوفيتق صايغ » عن المطلق 
امسيتى فى الشعر الذى لا بختلف بشأنه الحافظون وفريق ضخم من الجددين . 
المطلقى عند الحافظين هو حرف الروى والقافية والبحر» من بخرج على هذا المطلق فهو 


زنديق ٠‏ لا تحسب هرطقته فى ملكة الشعر » إلا كحساب العوائس فى مملكة الساء . 
وفريق ضخم من الجددين يرون المطلق نى وحدة التغبيلة والحفاظ على سلامة 
الوزن . وكلاهما يلتى عند تحوم المطلق › ويعرف بحدود ملكة الوت الى تفتح 
أباب احم لكل من يتمرد على هذا ابلبار. ثورة توفيق صايغ وأسى الحاج 
وحمد الماغوط وجبرا راهم جبرا ٠‏ هی الحروج على هذا المطلق السرمدى › فم 
تعد هناك ١‏ شروط موسيقية مسبقة » على الشاعر مراعاتما أثناء كتابة القصيدة. 
غير أن توفيتق صايغ بممرده » هو الذى رفض - شعريًا - أن يستبدل المطلق 
امسينى با بمكن أن يعد « تعويضاً» عند القارئ المتخلف . رفض أن يحل 
«الصورة» أو « الحدوتة » محل المطلق القديم . كان يعرف جيدا أن ثورة الشعر 
الحديث بلا حدود » فهى ليست ترداً على « أغراض » الشعر القديم من هجاء 
ومدح ورثاء وفخر » وليست تجاوراً لمرحلة البيت الواحد المكتنى بذاته > مرحلة 
الحكمة الذهبية » وإنما هى ثورة على القالبية فى الفكر ولتعبير . سواء كانت 
هذه القالبية هى عمود اللحليل » أو التفعيلة الواحدة . وسواء كانت الأطلال هى 
ماضى الحب العظم › أو هى أجاد الوطن العريق » أوهى أزمة الإنسان الحديث . 
واقترب الشعر باستقلاله الذافى عن الغناء والرقص طولوسينى ولفنون التشكيلية من 
أن یکون شعراً . وکأن « لا وون » يبعث من جديد » يلهج بأفكار لسنج الرائدة 
الى لم تجد مناحها اللحصب أيام الناقد الال انى العظم . فى « بضعة أسئلة » يتخلل 
الشاعر تارا عن « الموضوع ٠‏ و « الصورة » و « الميسيى » »> ليخلق شعراً مهما 
احتلفا فی قیمته › فإننا لن نحتلف فى تحديد دوره الريادى للارؤيا الحديثة فى 
شعرنا . الشاعر هنا يتصور العلاقة بينه وبين التلى فى ضوء جديد »› هو نما 
معا بخلقان القصيدة . لا بقوم الشاعر بعملية اللحلق أولا »> تم يأتى « القارئ » 
ليعيد خلقها » كما محلو للبعض أن يصف الناقد . بل إن كلمة « القارى » تسقط 
من المعجم اللغوى للشاعر . ليس هناك قراء » وإنما هناك مشاركة إبداعية فى 
علية اللحلق » تم بمعزل عن الشاعر > .معزل عن المكان › إمعزل عن الزمان . 
فالقصيدة - فى مثل هذا الشعر- لا تنهى فى اللحظة الى يسلمها الشاعر للمطبعة› 
بل لا تنهى مسئوليته الفردية بانماء تصوراته الذاتية عا . . كلا وإعا القصيدة 
تبدأً حيانها الحقيقية فى تلك اللحظة الى أعيش معها ء وتعيش معها › بكارة 


۸٦ 
الحلى ابلحدید : اليوم وغداً وبعد غد › هنا فى المكان الذى أجلس إليه › وهناك‎ 
. فى المكان الذى تجلس إليه › وف بقية الأمكنة الى لا أعرفها › ولا تعرفها أنت‎ 
وهذا مادعوته من قليل بأن القصيدة - فى مثل هلا الشعر س تيا فوق مستوى‎ 
التاريخ . الرمز ولأسطورة جنا إلى جنب فى « بضعة أسثلة » بنموان فى أحضان‎ 
المسيح واحظات ابمعنس فى وقت واحد . ولن تستطيع أن تعسك بتلابيب الشاعر‎ 
لأن مسيحه لا يرتدى ثيابه التاريخية على حشبة الصليب القدية ما دام قد احتار‎ 
يشل » دوراً‎ ١ المسيح » نسيجا للخلق الشعرى . لن تستطيع » لأن المسيح هنا لا‎ « 
ولا «يتقمص » شخصية »› ولكنه « رؤيا » حفر أخاديدها بعمق فى المملكة‎ 
الإبداعية اللحالقة عند المتايى . فالأسطورة هنا ليست هيكلا يكسوه الشاعر باللم‎ 
والدم من ركام تجاربه الشخصية › ورمز هنا ليس مشجباً يعلق عليه الشاعر ثيابه‎ 
ليسوا مناخ شعريًا‎ ٠ الشخصية . إن الصليب طلسيح ولعذراء فى « بضعة أسثلة‎ 
› لعماية اللحلق . كذلك الموار الحانى ولمونولوج الداحلى» وضمير الغائب والحاطب‎ 
ليست جميعها « أدوات » تعبيرية تصوغ أحد الأفكار الشعرية . إن هذه‎ 
كلها ليست إلا عملية اللحلق نى لحظة حضور وتجسد › تتطلب مى ومنك أن‎ 
› ننسى ما لدينا من آذان وخيلات وعيو نصف مغاقة وألسن نصف هامسة‎ 
تتطلب منا أن نسى تلك التسمية اللعينة « القراء » . تتطلب منا أن نصبح‎ 
بأنه م جد سوی‎ ٤ حش » شعراء . تتطلب منا أن نعتذر عن الشاعر الأول‎ 

الأحرف المطبوعة ولورق الأبيض › سيلة لأن نيا معه « روح العصر » . 


تلك هى القضية الى يحمل لوءها توفيتق صايغ وزملاؤه » أن تعيش حضارتنا 
- ولا أقيل ترتفع إلى - روح العصر . وهى القضية الى لم يؤل ها سوى حفنة من 
النفوس الكبيرة » الى تعيش فى بلادنا داحل « جزيرة مهجورة » من البشر والخياة 
على السواء . أجل » إن الحداثة فى الشعر اللحالى من الوزن والصور ولحواديت 
جزيرة مهجورة فى بلادنا . . لأننا بالفعل نعيش مرحلة حضارية متخلفة » لعيشبا 
مرغمين »عن طريق العلاقات والقم الى تفرضا المرحلة التاريحية من ناحية › ها 
تفرضہا رغبتنا فى أن نظل أحياء . فالانتحار وشعر توفیق صایغ وزملائه › عاولتان 
شجاعتان لنجاوز المرحلة الحضارية المتخلفة الى نعيشہا . ولكنہما بالرغم من 
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هذه الشجاعة يصلان بنا فى مماية الطريق » عند قبر مهجور أو جزيرة مهجورة . 
لأن «تخطى » العضارة فى واقع الأمر هو البديل اللاشعورى الذى اختاره شاعر 
کتوفیق صایغ للمطلق الموسیی فی الشعر . التجاوز والتخطى مطاق جديد » ليس 
فى الشعر › ونما فى المحياة . يعيش توفيق صايغ عمره كله » وهو يعلم آن عدد 
الحالقین - ولا آقول القراء ‏ الین یشارکونه آروع -حظات وجوده حضوا لا يتجاوز 
عدد أصابع يديه . هو یعلم بلا ریب > أن صدقه ى نفسه وبع هذا العدد 
القليل من معاصريه › لا يكفيان للشعور بالراحة العميقة من عناء الحاق . وهو 
بعلم أن ثقته فى الأجيال القادة القادرة ‏ لا على فهمه - بل على مشاركته 
لا تكفل له سعادة اللحظة الآة . لأكار من سبب یعیش شاعر کتوفیق صایغ 
تعيساً : لأن من یعیش هم شاعا > لا يعايشونه هذا الشعر . ولأن الأجيال القادمة 
ستخلتق بالضرورة شعرها الأكثر جسيداً لروح عصرها . وإذا بشعره هو الذى 
بلق فى حياتنا اللحاوية روح عصرا » يذهب هباء . ولكن توفيق صايغ وزبلاءه » 
ينسون الحانب الآلحر من القضية › وهو آن الظروف الصانعة لاسام تختلف 
كيفًا عن الظروف الصانعة لأساة الطرف الآلحر -المفترض - فى علية اللحاق» 
بل إن البدیل اللاشهورى الذى احتاروه عن طيب حاطر كطاق فى المحياة » كان 
عاملا آساسينًا فى تحطم ابلسر - الفترض - بينيم وبين الطرف الآأخر العاصر لم . 
فليس غياب الوزن أو الصور عن « ضعة أسثلة » هو الذى حط ابمسر بين الشاعر 
ولتلى »> فقد تربت قطاعات عريضة من القراء العرب بين أحضان ما دعوه ييا 
بالشعر المثور » أى الذى لم يقيد نفسه بقافية ولا بوزن ما . کان جبران من أعة 
الأدب العرلى » ومن رواد هذا النوع الأدبى . فليست هذه هى المشكلة » وإنما 
تكمن المشكلة فى ذلك البون الشاسع بين التجربة الى ولدت هله الرؤيا الحديثة فى 
الشعر » وبين التجربة الى يميا آغلب الناطقين بالعربية فى ظل حفارة 
متخلفة . هذه المسافة الى يعبر عا البعض - صادقين - بعدم الفهم › ويعبر علا 
البعض الآحر - صادقين أحياناً وكاذبين أخحرى - بالحرص على الراث . « ثلاثو 
قصيدة » » «الفصيدة ك «٠١‏ معلقة توفيق صایغ » : حطوات ثلاث من مطل إلرء 
(المسينى ) إلى مطلق كلى شامل (المحياة ) » من الأمل فى فواصل زمنية ندعوها 
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بالنغم تقينا شر اليأس ولسقوط إلى فوهة اليأس الكامل من صلابة  وباتية أية‎ 
حواجز تحمينا دون الانحدار المروع . هكذا تتحول القيمة الشكلية إلى قيمة‎ 
مضمونية » وهکلا یتحد ابلدمال والقبح فی خیال اسطوری لاحم به › وإغا‎ 
نعايش وقعه المرعب كل لحظة . فى «بضعة أسثلة » بالذات » يصل توفيق‎ 
صايخ إلى نماية مطاف ساحر وبظلم معا » إذ تفتح أرض الشعر فاها وتبتلع المسآفة‎ 
اللفسية المائلة بين «الشاعر » و”والانحر» بشرط أن يتلبس هذا الآلحر طقوس‎ 
الرۉيا الحديثة العام فى وحياته » آلا . لأن الشاعر الحديث فى أحدث منجزات‎ 
رياه الى يدعوها حطأً بقصيدة الثاريحتاج منك إلى ردم الموة الخيفة بين الذات‎ 
العام . . لا براقع الحرم ولا بأقنعة الممثلين وا بحركات البهلوان ولا بمياحر‎ 
الكهنة ولسحرة والأفاقين › ولكن بالعرى النضسى الكامل . فى «بضعة أسئلة»‎ 
. و« معلقة توفيق صايغ » تحذث علية التعرية فى لحظات ترعبك لأول وهلة‎ 
ولكنك إذا كنت قد أعددت نفسك لعملية احلاص بالفن »› فإنك راقع حتماً‎ 
تحت تأثير الحوار الغريب بين انكلم والخاطب » بين السائل ولسثول » على طوي‎ 
الطريق إلى «التوحد» فى العام . لن يصاحبك صلبل السيوف أو صاجات‎ 
الراقصات » لن ترافقك ميلة يوحنا ولا يليا ولا أشعيا . ولكناك ستتهى إلى‎ 
«الاندماج ؛ بالأرض . حينئل تتعرف على الشاعر الى افتقدته طويلا » الشاعر‎ 
النى ف وطنه » الضائع فى مجتمعه › لجرد أن داخحله وخارجه أمسيا شيا واحداً»‎ 
جرد أنه لم يعد «شاعراً» إلا من قبيل الجاز والصدفة . . لأن الشعر كان وسيلته‎ 
 سمألا الرحيدة لأن « بجد» الإئسان فيه . فإذا حن رأينا هذا الإنسان - ممقاييس‎ 
مريضاً أو مجنو » فإننا ينبغی أن نغفر ما فى شعره من مرض أو جنون .. لأنه فى‎ 
شعره ینسلخ عن کل ماهو عرضی وآلی وطاری › ویرکز وجوده على کل ما هو‎ 
جوهری وأصیل وعیق . ونه فى شعره يلغى لول مرة الانفصال التارينى الطويل‎ 
بين الفنان ولسلوك ء بين الإنسان طلياة . ونه فى الہاية يضع أصابعنا بكل‎ 
شجاعة ( لم تعد الشجاعة عنده صفة أحلاقية مجلوبة من الحارج › بل أمست من‎ 
آمراضه وجنه ) یضع اصابعنا مع توما على جراحه وجراحتا لتغورئی دماء تتف‎ 
منذ بعد » حسبناها بلحهلنا أو لسلاجتنا (الكلمتان تعنيان شيا واحداً) من‎ 
› مات المرض طلحون . لم يعد الشعر بملا المعى - انعكاماً اة الشاعر‎ 


۸۹ 


ولا انعكاساً للواقم » ولكنه أصبح حياة الشاعر وواقعه معا . هوعلى وجه التحديد 
مادة اللحام القابضة على روح الشاعر فى هذا العام . هو بغير تحديد »هزة 
الوصل الشفيفة بين الإنسان المعاصر والرؤيا الحديثة العام . على ذلاك تنجاب 
الغشاوة عن عيونتا ماما > عندما نتنازل عن تاريخنا الطويل مع الذكاء والذاكرة 
والبديبة » ونتجاهل أرصاد العيلة والأذن » لأن جوهر الرؤيا الشعورية الحديثة 
هو السباق اللاهث خلف البرق المفاجى الذى يعيد اكتشاف ذوتنا كل لحظة ج 
حينداك لا بد من أن نى فى جيوينا كافة أدوات الذكاء ولذاكرة والبليبة »> 
وفع الأكف ضارعين إلى مخزون إنسانيتنا › أن نتوحد - عبر الشاعر مع هذا 
العام الذى لم يعد مع آذاننا المسلوية السمع التاريى » عالاً غريب . إنه عالنا بكل 
ما ينطوى عليه من تعاسة وفجيعة . فإذا شنا آن تستسلم للمأساة بدلا من الاتتحار- 
فعلينا أن نمتحن إرادتنا على الأقل »› بمعايشة هذا الشعر . 


وبينا هناك ما بعكن تسميته نجاو بالرحدة فى شعر توفيق صايغ › لا بين 
الشكل والضمون فهذه قضية بائرة »> ونما بين طبيعة الرؤيا ولف العناصر 
الكرنة هما من أدوات اللغة والفكر . على العكس من ذلك رى ما يكن تسمينه 
بالازدواجية فى شعر جبرا إبراهم جبرا . والازدواجية هنا ليست جانا بللة ٠‏ لأفى 
أفصد با تلك الموة القانمة بين أدوات اللغة الى يسيطر بها الشاعر على يوط 
تجربته » وبين عناصر الفکر الى تنظ حلود رژیاه . وبقدر ما تنضج أبعاد 
هذه المشكلة فى مجموعته الثانية ١‏ المدار ا لمغلق » نكاد لا نجد ها ثرا فى ديوانه السابق 
« موز فى المدينة » فباستقناء خلو أشعاره الأولى من قيود الوزن الحلبلى » حى فى 
حديد التفعيلة الولحدة » لا نوى ذلك الشرخ القام بين طبيعة الرؤيا ولف 
العناصر المكرنة ما . رؤيا« تموز فى المديلة » تبلغ أقصى مها عند حلود 
« حس البوار » النى غاب الشعور به على وجدان جيل الأساة فى آدبا الحديث . 
ركان جبرا إبراهم جبرا من أبتاء النكبة العربية فى فلسطين ». فكان من الطبيعى 
أن تتجسد رؤياه فى تموز حيث البوإر يصل إلى الدروة مع اموت وفقدان, الأملء 
وحيث ينيع اللعصب والغاء من أعاق هذا اليأس الروع . ولم تخرج موضوعات 
وأدوات وعناصر «تموز فى المدينة » عن هذه الأسوار . فقد تسارقت جيعها مم 
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دقات القلب الحزين افم بالأمى » فلكنه ملىء بشحتات متوهجة تبرق بين 
اين ولآنحر من الأمل فى الغد . كانت التجربة الشعرية فى «تموز ف المدينة ۽ 
على نفس المسترى الانفعالى بالصياغة ابحمالية وأدرات التعبير . لللكف مهما 
بلغت حماسة تلك المجموعة الأولى للرؤيا الحديلة فى الشعر > فبا فى التطبيق 

لم تخامر إلا بأغلال الكلاسيكية ابلمديدة وتفعيلتها الوإحدة . 


يجىء « المدارا مغلق » بتجربة جديدة هى الصدر الشيسى لا أقو به من 
ازدواجية بين طبيعة الرؤيا ومكواتها . هذه التجربة هى الإحساس الماد بهامشية 
حياتنا الرإهنة على الصعيد الحضارى منظوراً إلى القضية من أرفع مستوى باهته 
الحضارة الإنسانية فى ذروة تألقها بأوربا . إحدى قدى جبرا تقف على رضنا بكل 
تعاساتا » والقدم الأخحرى تعبر البحار لترتكز على قشرة الأرض الأحرى . التجربة من 
حيث المشكلة تنبع منا » وفى فورة العرد على بشاعة الكارثة » يعابحها جبرا » شعريا » 
بمصل غير مأحوذ من صلبها . إنه يعيش المسافة اللحرافية بين إم حضارتنا فى حق 
إنساننا » وبين منجزات الحضارة الأحرى لإنسانہم فى الغرب . تم يفترض أن ردم 
هله الساقة لا يم إلا بأحدث معجزات التكنيك الغرى . إثى أتصور انفصالا 
فى شبكية المين الشعرية عند صاحب «المدار المغلق » لأئه لم ير فى أصول التكنيك 
الغرفى «رؤيا كاملة » لا ينفصل فما التكنيلك عن الفكر . النكنيك الأور 
الحديث » مجرد ظلال حدمية الحدوث » لوقع أصلى هو الرؤيا الحديثة للعالم . 
نظر جبرا إلى المشكلة الفادحة العبء والفادحة امن معا » بئصف عين مغمضة 
ونصف عين مفتوحة . فقال إن العلاج المحدرى هومد شريان العضارة الغربية فى 
أحدث منجزات تكنيكها الشعرى إلى الذراع الممدودة من النجربة الحضارية 
التخلفة فى بلادنا . وى اللحظة الى توهم فما جبرا أنه يقم ابلسر بين حضارتین › 
إحداها بلغت أعلى درجات التقدم » کان فی واقع الأمر بؤكد الانفصام البالغ 
العنف بين طييعة التجربة تجسيدها الشعرى . إنه أحد أبتاء الاتجاه نحو النجاوز 
ولدخطى › ولکنه ليس كتوفيق صايغ مثلا يغرف الرؤيا بكاملها من معين 
الحضارة الأوربية فتلتحم تجربته بمختلف العناصر المكولة اللرؤيا الشعرية من 
أدوات اللغة وإلفكر فى وحدة حية » عيفة » حرة . توفيتق صايغ ‏ يتجاوز أزمته 


۹۱ 


بهجرامما ناا > وتبى «حالة جديدة ٠‏ تتفق مع لقافته وكوينه التفسى »› 
وإن لم تتفتق مع حضارته وأزما . توفيق صايغ › فى الشاطئ الآثحر » بلس على 
عرش « رد الفعل » الذى قذف به بعيدً . فلم يحاول أن يساوم مجتمعه برؤبا ليست 
من صلبه » للا أن يجامل التكنيك العربى أو يتحايل عليه بتجربة لم يعرفها ولم 
بہند بہا فى تکوین مقوماته . هذا فهو صادق مع نفسه » وع جوهر الحضارة 
الإنسانية فى أعلى مراتب تقدمها » ولكنه ليس صادقاً وهو يعلم ذلك مع 
حضارة مجتمعه امنخلف . لقد اكت بالاحتجاج ورد الفعل العنيف . 


أما جبرا فقد أرقته المشكلة طويلا »> وتعلب من أجلها عذابنًا مريراً > فم 
بجد مناصاً من ترسيخ إحدى قدميه فى تربة التخلف الرهيب › على أن يثبت 
القدم الأحرى كا قلت فى تربة التقدم العظم . يفعل ذلك . اقتناعاً منه بأن 
,المستوى الشعرى لحضارته المتخلفة لا بد أن نتخطاه »> لا على مستوى الشاعر 
الفرد ‏ فما أيسر ذلك وا أضناه معاً - ولكن على مستوى الشعر ككل . إذن 
فلا بد من تجاوز كامة المعرقات التقليدية الى تع التراوج بين التجربة الحلية 
التكنيك الغربى » بين الواقع المتخلف ء ولرؤيا الحديلة . ولقد تم الزوإج فى 
و المدار المغلق » بغير أية طقوس كهنوتية من أحد الحانبين . بل استخدم جرا 
كافة قواه وبراعته فى فهم التجربة على حدة ٠‏ وفهم أدوات صياغتما المستوردة 
على حدة . وبدلا من أن تردم الموة السحيقة بي طبيعة هذه وتلك »> فغرت 
الموة فاها واسعاً ترم ملاحه علامة التحدى . تصادفنا هذه العلامة أول ما تصادفا 
فى مقدمة الجموعة » عند أبواب قصيدة « البوق » فهى قصيدة تجابه فى شجاعة 
ذلك الفرق الاسم بين العالم المصنوع الذى يبتعد بالإنسان عن أصالته » وبين 
العام الحقينى الذى مقت لاإنسان هذه الأصالة . ولقصيدة مكونة من مقطرعتين 
رخامة فى شطتين . المقطوعة الأول تصوغ العالم امزيف فى بوق مكهرب يفتعل 
ضخامة الصوت حى لتصبح النحنحة كزثر الأسد . ولقطوعة الثانية استدراك 
من الشاعر الذى يؤر الصيحة الطبيعية من الحنجرة فوق الصخرة العالية كأهل 
ابال . ولقطوعتان كلتا هما تقومان على أساس من التعارض الذى يؤدى إل نتيجة 
مسبقة من الممكن الاكتفاء ا عند حدود الشطرة الأحيرة فى المقطع الثاني . وکن 


4۲ 
الشاعر انساق وراء « المعادلة » الذهنية » فاحتم القصيدة بشطرتين تفولان ( الوق 
هو النفاق ‏ ينصاع لكل خديعة) . وقد هدعت فى ظى هذه اللحانعة التقريرية 
المباشرة » البناء الشعرى من أساسه . ذلك أن عة مسافة بين طبيعة البناء » وبين 
طبيعة الماد الى صيغ مها . هذه المسافة أحدثت الازدواج الحتمى بين التجربة 
والرؤيا » فجاءت هذه المعادلة الرياضية الى هندست القصيدة فى داثرة من 
الحبرية . ركان هذا «الذيل » الى يستخف بذكاء القارئ ووجدانه . على أن 
مشكلة الازدواج هذه » تنضح أكثر فأ كر ببنيان الفصيدة التالية « امرأة فى العاصفة » » 
فهی تجسد بلاء حضارتنا كله فى «المرأة» الى تحجب إنسانيما عن نفسما وعن 
الأحرين محجة أن الذثاب الضارية تنتظر » فا لوخلعت هذا الحجاب » لتهش 
حمها . ولا يتى الشاعر أن نمة ذابًاء ولكن ذثيتهم ليست إلا حجابًا من الأنياب 
السامة نبتت فى ظل الفراغ من الإنسانية الدى أصاب الرجل > كالمرأة > سواء 
بسهاء . وجرا » بهذه الفكة اللامعة » يضع يده على كنز غين »> هو أن الحضارة 
اللاإنسانية هى الى أحالت الرأة إلى دمية » ولرجل إلى كلب . إنه يضع كلت 
يديه على أصل البلاء ويصدر كافة الكوارث الى تي بنا . ولكنه حين يلجاً 
إلى « آحر كلمة» قاها الشعر الغرنى الحديث الذى تسرقه أحيانا موسينى فى سرعة 
ابأبنون يقطعها صمت القبور › ثم تعود الحياة إلى أعصاب القصيدة متقطعة فى كلمة 
واحدة بالشطزة » وربا حرف من كلمة › إلى أن يزدحم السطر التالى بعشرات 
الكلمات اللاهعة غير اللحاضعة لنحو أو صف » أو تلك الفقرات الى تنحى فى 
قسوة مجية لقواعد اللغة بفواصلها وتركيباتها . . هذا العام المكثض بأغى الرؤى 
ف الشعر الغرهى الحديث ء لايصدم القارئ الغربى با يستخدمه من أدوات 
الرؤيا الحديثة العام »> لا يدهشه أن يلق الشاعر «لغة جديدة » يتفاعل با 
مع هذه الرؤيا . أما نحن الدين نتر قلوبنا لوقع التجربة الحية النابضة مأساتنا ى 
شعر جبرا» فسرعان ما تتوقف هذه القلوب عن النبض حين تتسع الشقة رويداً بين 
هذه التجربة والعدسة الى يہديما لنا الفنان رى معه أبعادها . لا كأن اللحمر 
اللحديدة عبثت فى زجاجات قديمة أو المكسن » فهذا تبسيط مبتذل للمشكلة 
الى تواجهنا بصدق فى شعر جبرا . بل لأن النجربة العميقة الأصيلة تنفصل 
ناما عن الرؤيا الى تاحم عيوننا . فلا نعود نرى شيت على الإطلاق . ويكاد 


۹۳ 


اجرح أن يلثم فى قصيدة جيدة مشل « نرجس ولرايا » أو ١‏ اركضى يا مهرتق » 
أو «يوميات من عام الوباء » . فى هله القصيدة الأحيرة بالذات بذل جرا 
الات مضنية لردم الموة الأسطورية بين التخلف العظم ولتقدم المظم . 
وف المستوى الحمالى » كادت الموة آن تبلاشى بين التجربة والرؤيا . ى المع 
الأو من هذه القصيدة » تطل علينا الأرض الحراب » ومن أحد جونہا يشم 
أمل غامض . وف المقطع الثائى تردرد الأرض مرتاها ليعيشوا فى الخحياة موا أكثر 
عذاباً مادام العذاب أقسى من اميت . وف المقطع الثالك عتاب مريرعلى البذرة 
الى نبت من صلبها فا كانت تعلم أن الشوك والظماً هو المصير لكل نبات جديد 
مجرؤعلى غزو الأرض القديمة . وى المقطع الرايع ينال النبات ابحرىء على عشق 
الأرض اليباب › عقابً لا نبمن له > بغير يطولة ولا استشاد . وف نباية المقطع 
الحامس تتفجر ينابيع الدم فتلوث الصليب دون الإنسان › لتفجر الأرض دون حرث . 
وى المقطع السادس ولأخير يحمل صليبه وفأسه » ليضرب فى الصخر » ملي 
بثقة لا حد ها فى أن الصخر سينشق » وتندفق المياه من ثغورلا ترى . ولق 
أن يوميات من عام الوباء » إحدى القصائد العربية النادرة الى وضع فبا الشاعر 
الحديث كلتا أذنيه على قلب حضارتنا يتسمع نبضها اللحافت ولقوى ٠‏ السريع 
ولنمهل » يتلمس -بعبارة أدق - حيانيا وموبا . وبالرغم من أن جبرا فى هذه 
القصيدة الرائعة لا يلتفت مطاقاً إلى الوراء > رافضاً أن يتحول إلى عرد ملح من 
أوزان الحليل » ومستحدثات تفعيلته الواحدة » إلا آن الساق المسيى للأشطر 
يلتزم روح التجربة » فتنطلق رؤيا الشاعر من إسار الشعر الغربى الحديث . 
يتضح هذا الانطلاق جليا ى تلك المعساويات الغنائية دون تقيد بالتسوية الوزنية . 
ون م کی ر ب ن و ر من طبيعة الرؤيا › 
عناصر اللغة والفكر اتحاماً تلقائیًا لا زيف فيه وا ازدواج . فقط » 
استطاع الشاعر أن ضيف جدیدا بالقعل › واستطاع فى غيبوبة ة الاندماج السحرى 
القريبة من مادة الحم آن يمد جسراً متيناً بين روح الحداثة ومادة اللحضارة المحخلفة 
فى مستواها الشعرى . ولكن ما أسرع أن يستيقظ الحالم > فإذا هو ما يزال أسيراً 
فى قبضة المسافة البشعة بين جوهر تجربته الأصيلة > ومنجزات الرؤيا الحديثة 
فی الشعرالغرنی . کلما ازدادت ثقافته أوغلت رؤیاه فى الابتعاد عن تجربته. هكذا 


4 
تتوالى بقية أعاله ء إلى آن نصل فى خاتمة المطاف عند « متوالية شعربة » و « لعنة 
برومیٹیوس ١‏ حيث تعفر الموة فاها على آخحره » ویرتبط شعر جرا مایا برحاب 
العام الأساوى المكثف فى الرؤيا الحديلة لعالم القرن العشرين . يستعير وائل 
تيار الوعى › ويانقط أدوات تشم المارمونی » ويتلمس طريقه ف مناهات 
الصوفية احديدة » ويستلهم معدلات السرعة فى التتابع الميسينى الذى يحل 
الكلمة بدلا من الشطرة › ويحل الحرف بدلا من الكلمة » ويحل الفرإغ الأبيض 
مكان النقط السوداء . ویظل لاهئاً مجری فى ركاب «الأداة » سواء كانت من 
عناصر اللغة أو الفكر . ولكن لم يهجر قط أرض التجربة الدامية بكافة تناقضاتما 
وصراعانها الكامنة . عل أن هزات الوصل جيعها --الشعورية ولعقلية - تتمزق 
على شفا الموة الغائرة فى كيان الشاعر » تتمزق وتنزف أمثال هذه القصائد الى 
نتوتر بوهجها حًا > ونتشنج مع مجاهدانما الى لا ترقف . غير أن أنفاسنا سرعان 
ما مهدأ » ولج أطرافنا » وتتصلب عيونا حين نصاب بانفصال الشبكية فى 
العين الشاعرة الى اننقلت عدواها من الشاعر إلى المتلى » لجرد الصدفة الى 
وضعت ف طريقه تجربة منزوعة من دمه ؛ ولكن خلاياها الصناعية لا تلبث أن 


شاعر واحد فقط من شعراء « التجاوز ولتخطى » هو اللى استطاع فى 
غيبوبة الاندماج السحرى القريبة من مادة الحم > أن يستدرج العام اللحارجى 
إلى داحله . . فن احية يلفى كافة اللسب الحرفية اللواقع > ويستغل أقصى 
درجات الحرية الى يتمتع بها الحم . وين تشابك القع وا حلم فى تجارب محمد 
الماغوط من «حزن فى ضوء القمر» إلى «غرفة بملايين اللحدران» - تمكن 
من أن بخطط لنفسه اتجاهاً حاص ضمن تيارات التجاوز والتخطى . ذلك الاتجاه 
اللى أرسى معالمه سان جون بيرس » ولكن الاغوط نجح لا فى تعريبه › ونما 
فى امتصاص قدراته « العامة ٠‏ مع تضمينها بمدلولات جديدة تتفق وطبيعة الأرض 
الى بقف علا . 

وهكذا يتجلى ميدان الصراع فى الشعر العرلى الحديث » عن سقوظ السلفية 
ابعديدة ونطواء الرومانسية الاشاراكية وهروب شعراء التجاوز والتخطى . ويب 


الميدان فسيحاً لعركة جديدة بين قیادات الاتجاه الئوری ف شعرنا الحديث › 
بجناحيه » العرنى والعامى . إلا أنه تتبى حقيقة واحدةء هو أن هذا النيار الثورى 
القائد لشعرنا » هو الأمل الوحيد ف أن تلحق حضارتنا المئية بركب الرؤيا الحديغة 

ولعله ما يؤكد طموح شعرائنا إلى اللحاق بركب هذه الحضارة هو ما نلاحظه 
من تجارب فى باب « القصيدة الطويلة » الى يريد ما صاحبما أن تكون ملحمة 
کا نری فی د الذی یانی ولایاتی ٠‏ لابیاتی او أن تکون مسرحا شعریًا کا نری 
فى « مأساة الحلاج ۲" لصلاح عبد الصبور . 

أما عبد الوهاب البياقى فليست قصيدته الطويلة ابلحديدة » طويلة ولا جديدة . 
ليست طويلة لأن المقطع الواحد فما يغى عن بقية المقاطع » وليست جديدة 
لان معانہا ترددت مراراً فیا سہقها من شعر البیاتی . 

ولعله من الواجب » وحن أمام قصيدة تبلغ 1۸ مقطا » يراوح فبا المقطع 
اللحد من ٠١‏ إلى ٠١‏ بيا » أن نعاول ألا الإجابة عن هذا السؤال : ما هى 
القصيدة الطويلة ؟ أجاب الشاعر العرلى القديم با بمكن تسميته «المطولات » 
لا القصائد الطويلة . فمد كان من مظاهر «الإعجاز » أن يكتب الشاعر فى 
بحر واحد وريا قافية واحدة - أكبر عدد ممكن من الأبيات › الى قد تصل 
إلى الحات والأليف . لم يكن يهم الشاعر قط فى مطولته إلا الحفاظ على عة 
المعيار الموسينى وصرامة الشكل المندسى » أما ما تقوله هذه المطولات » وطريقا 
فى القول » فإنها أشياء لم تخطر على ال الشاعر العربى القديم إلا فى القليل 
النادر . ولم يكن هذا القليل النادر من المطولات فى شىء . 

ويجيبنا الشاعر الأورنى إجابة مغايرة » فيقول لنا أن القصيدة الطويلة 
تركيبة شعرية جديدة » لا علاقة ها بعدد الأبيات . إن طوها مظهر خارجى 
فحسب » هو نتيجة لأسباب أكثر عقا » تلك الأسباب الى قد تدرك أبعادها 
فى فن القصيدة الحديثة عند إليوت . فقصائده الطويلة لا سبيل أن تستغى فما 


(۱) صدرت عن دار الآداب - پیر وت - ۱۹۹٩‏ 
)۲( صدرت عن دار الآدأاب - پروت = ۱۹٩۰‏ . 


۹ 
عن مقطع باحر ولا عن بيت باحر . وإنا تطول القصيدة الإليوتية وفق تركيبا 
المعقد الذى يجمع بين الفن التشكيلى والبناء السيمفون ولتطور الدراى فى عجينة 

شعر ية واحدة . 

ما یقوم به البیانی ئی ١‏ الذی بای ولا بای » شیء بعید کل البعد عن إلیوت 
والقصيدة الحديثة بشكل عامء وقريب غاية القرب من مطولات شعرائنا القداى . 
نحن نستطيع أن نقرأً : 

« كل الغزاة بصقوا ى وجهها الجدور 

وضاجعوها » وهی فى الحاض 

حياتنا فبا » وى داحل هذا النفق المسدود 

وواية ملة مثلها أحمق أو مجنون 

يتا الأنقاض ! 

دقت طول الوت نى الساحات 

وأعدم الأسری م مات « 

وااتو نشعر أننا أمام إحدى ضربات الشعر ألحديث ؛ القصيدة القصيرة 
المركرة الغنية بالإيحاء ورمز والانسياب والندفق . ولكن فرحتنا لا تطول حين نعلم 
أن هله الأبيات السبعة ليست إلا جزماً من المقطع الثالث « اليل فوق نيسابوره . 
كلك عندما قوي فى المققطع الرايع وى حانة الأقدار » : 

«القمر الأعى ببطن الوت 

وأنت فى الغرفة لا تيا ولا تمووت 

نار الجوس انطفات 

فأرقد الفانرس 

وابجث عن الفراشة 

لعلها تطير فى هذا الظلام الألحضر المسحور 

وإشرب غلام انور 

اازجاجة 
فهذه الليلة لا تعود » 


۹۷ 


إن أمثال هذه المقاطم « دليل إدانة » للشاعر » لأنبا تكاد تستقل دابا »> 
لا ترتبط ما سبقها أو ما احق بها إلا بالتكرار الممل . 

وبيا حن نستطيع خلال سبعة مقاطع أن نربط - بصورة من الصور - بين 
أوصالما فيمكن النظر إليها كقصيدة واحدة » فإننا لا نجد أية زة وصل بين‌هذا 
اللحزء والعشرة المقاطع الأخحيرة » حيث أننا نجد فى «الرؤيا التاللة » الى اتخذت 
( ق ۸) ذلك السباب الذی يده البیاتی فى شم الكلاب وللولك والكهنة › 
كا نجد ذلك الرمز الباهت فى « نيسابوره » المدينة الى تحوم حو رآسا النسور 
ويسلخ جلدها وتشوى حية فى النار . وتتحول نيسابور فى (رقم ٩‏ ) إلى بابل 
فتصبح معجزة الإنسان أن يموت وقفا » وعيناه إلى النجوم «رأنفه مرفوع » . 
ويجتبد الشاعر اجناداً مضنا فى محاكاة السياب .العظم : 

«عشتار »› پاعشتار › باعشتار ! 

تصلع الحدار 

وغاب فى اللحرائب القمر 

وامهمر المطر » 

ويتناوب الغناء من الم ٠١‏ إلى خانمة «الدى يى وا يأى» على جحيم 
نيسابور » فيكتب غنائية جيدة بعنوان «الموت» وأخرى رديثة بعنوان « الوريث » 
و« الیل ف کل مکان » و« اببحث عن الكلمة المفقودة » . م تعارضنا مقطوعة 
جيدة بعنوان «خيط النور؛ › فلتي بقصيدة قديمة صلت طريقها إلى هذا 
الديوان » هى « الصورة والظل » . ولا بد لنا فى النباية أن نتف فى وجه جبرا 
براه جرا : 

« لايد أن تار 

أن نقبض الريح وأن ندور الأصفار 

وأن نجد المعى وراء عبث المحياة 

فالعيش فى هذا المدار المغلتق انتحار » 


مامعى أن تكن هذه القصيذة الطويلة -النثورة ف المنتصف - «سيرة ذائية 


۹۸ 
لحياة عمر اللبيام الباطنية » ؟ إذا كان الشاعر يقصد نفسه بالليام ابحديد » 
فقد أحطأً الطريق منذ البداية ء لأن القصيدة كلها تتناقض ثناقضا حاد ا مع 
« باطن » الحيام . القصيدة «ثورية » الكلمات » واللمحيام كان « ثورى » المعى . 
القصيدة تندب ذلك الطريتق المهجور الذى يسير فيه الحيام ابمحديد › بيا خيامنا 
القدیم کان عضی ف طریق مزدحم »› وتللك مأساته الحقيقية . فالمقابلة بين الشاعر 
وتمر الليام مقابلة متعسفة لا يبررها منطق السياق الشعرى بأية حال . 

ويعود البياتى فى هذا الديوان عودة سريعة إلى الماضى » ماضيه الشعرى › 
حيث يجرد الكلمات من لي ودم التجربة الإنسانية فتصبح جرد وعاء فارغ يحمل 
هتاف سياسيًا مبحبحاً . ومن ثم ياتى - فنا - مع أكثر القوالب رجعية فى الشعر. 
فالرنين الصارم فى استخدام القوانى مع تحويرات طفيفة » والصور الى كانت 
١‏ رؤيا عذراء » ذات يوم فأضحت مألوفة وعادية ومضوغة » كل ذلك قارب بين 
البياتى فى قصيدته الطويلة -الممزقة الأوصال - وبين أكثر الأشكال جمودا فى 
حياتنا الشعرية . بل إن طول « الذى يأتى ولا بأنى » يفقد حتميته وتبريره منذ اللحظة 
الأولى الى يبتعد فا عن الركيب البانوراى المعقد للقصيدة الحديثة » فى مقابل 
الاقراب من الموال الشعبى الدى يقطع اليالى إلى أجزاء متوالية › أو القصيدة 
العربية القديمة الى تكتى بوحدة البيت لتشد الرحال من أطلال إلى أطلال . 

غیر آن البیاتی م یصنع مولا شعیبًا على ہج جدید › کا أنه م يتف 
بقصيدة البيت العرهى القديم » ولكنه صنع شيا بين بين » حاو فيه أن يكون 
جديدا كل ابحدة قدا كل القدم . فلم يت جديداً ولا قدا » و نما چاء 
نكسة إلى ما قبل « حفار القبور » و «الميمس العمياء » . وها المقدمتان الحادتان 
للقصيدة « الطويلة » الحديثة . 

على النقيض من البياى » يقدم صلاح عبد الصبور غاولة جديدة وجادة 
فى تعبيد الطريتق نحو المسرح الشعرى الحديث عبر خحطوة ضرورية »> هى 
« القصيدة الطويلة » . فنحن نظلم عبد الصبور والمسرح الشعرى إذا اعتيرنا 
« مأساة الحلاج » مسرحية شعرية > وحن حى عبد الصبور ولشعر معا > إذا 
اعتبرناها قصيدة طويلة › وفق المفهوم الحديث للشعر . وعلى النقيض من البيافى 


۹۹ 


يسلك عبد الصبور طريقاً وعراً فى إنشاء قصيدته هذه » طريقاً بكرا غير مطروق » 
لم يحول قط أن يستند إلى ركائز القديم وعکاكيزه » واستنفد جهداً مشكوراً 
فى الإلمام بالبناء التعبيرى العقد للقصيدة الطويلة الحديثة . لم يكتب ملحمة 
تتصارع فما مطلقات اللعير والشر م تننهى بانتصار البطل »› الإنسان . مركز الكون . 
کلا ٤‏ ولم يکتب مولا“ تتنبد فيه الليالى بالظلم ولغدر والأيام السود . لم يكتب 
بکائیات الفواجع ولا غنائيات الأفراح » لم يقف على الأطلال ولم يعاق الأحلام 
وم بمتط جواداً مرق به من حصن الأعداء والأمصار . 

م يفعل صلاح عبد الصبور شيئ من ذلك کله › کا أنه م يكتب مسرحاً 
شعريًا . ولكنه آثر أن يكتب قصيدة مجيدة . فالمسرح فى بلادنا --لا المسرح 
الشعرى - تتعسر ولادته منذ أكثر من نصف قرن » وم يولد بعد . 


وعلى النقيض من البیانی م يفتعل صلاح عبد الصبور « سيرة اللحلاج الباطنية » 
ولم يتقول زوراً ولا رمز على الشيخ المصلوب ف بغداد . وإنما راح ينسج» فى صبر 
وأناة بالغين » تركيبة درامية فى قصيدته ٠‏ دون أن بجعل مها دراما شعرية . 
فلو ننا حلفنا الشخصيات الرئيسية (السجينان » القضاة الثلائة» الشبلى › 
إبراهم » الخ ) لا حدث أى اضطراب ف الاق الشعرى . بل إنتا سوف 
نتصور هذا العمل «مأساة الحلاج » - فى مكاله الطبيعى من الشعر : قصيدة 
طويلة تتخذ من المونولوج الداحلى ركيزة فنية هما . فالشخصيات عند عبد الصبور 
ليست إلا أساء وظلالا » ليست كيانات بشرية فى حالة «فعل» . وهذا 
ما جعل بعض النقاد ينهموها بألا شحصيات ذهنية مجردة تتحاور بالأفكار . 
ومو انطباع سريع متعجل لا يبغى «الفسير» . هى ليست شخصيات مسرحية 
بل « أساء» تتواتر هنا وهناك . فتغير من مسار الموجة الدرامية. بين مد وجزر 
وتحدث ذلك الذى ندعوه « بالتلوين ؛ فى الشعر . فالقصيدة الطويلة من أو 
مستازمانا التلوين » حى لا يصاب القارئ بالل . ولأساء الى جاءت ف 
« مأساة الحلاج» تقوم بهذا الدور فتؤديه على خير وجه › ولكما ليست شخصيات 
مسرحية تتعلق مصايرها اللماصة ببناء الدراما سير أحداما . والشخصية الوحيدة 
ھی الحلاج › کثیر؟ ما رأينا الاج بديلا موضوعيًاً لكل صاحب رسالة فى التاريخ : 


(o 
. سقراط » المسيح » برونو » جاليليو » إلى بقية هذا الركب ابمحليل من الشبداء‎ 
وأكثر من ذلك رأينا الحلاج بدلا“ موضوعًا لاشاعر نى تجسيده لأزبة الإنسان‎ 
المعاصر . فحى شخصية الحلاج > إذن »ليست هى الشخصية التارمخية من أحد‎ 
الوجوه » بالرغم من کل ما بدله الشاعر ى استيحاء التاريخ من جهود »م يكن‎ 
. ها فنيًا أى مبرر إذا تنازل عبد الصبور عن تسمية مله بالمسرح وإاكتى بالشعر‎ 
حينذاك نقول يض إن « الأحداث » فى «مأساة الحلاج» جرد موجات درامية‎ 
› ٠» هى الأخرى » تشارك نى البناء المعقد القصيدة الطويلة . فلعل «الصلب‎ 
وهو الحدث المادى الأكبر › لم ينل من اهمام الشاعر فا سوى المقدمة الى سبقت‎ 
التزء الأول « الكلمة » » آما هروب أحد السجبنين وانسحاب أحد القضاة › فلم‎ 
بجعل من السجن أو الحكمة أحداثاً « مسرحية » . بل كانا جرد ظلال لشخصية‎ 
الحلاج ى التحام ما بعثله من قم با يمثله الواقع من قم مضادة .هذا الالتحام‎ 
فى صميمه هو جوهر القصيدة الطويلة »هو الرمز الأكبر الدى تدور من حوله‎ 
. كل اللحطوط وتتشابك وتتعقد‎ 

ليست « مأساة الحلاج » إذن مسرحية › ونما هى قصيدة طويلة حديثة . ولكنها 
وثبة بعد خطوة السياب فى «حفارالقبور» و « المومس العمياء ؛ واولة أدوئيس 
نى العدد الأول من مجلة « شعر » الى أساها « مجنون,بعين المينى ٠‏ . 

أول الانتصارات فى هذه القصيدة الكبيرة آنا تكاد تخلو من «الغناء» › 
بالرغم من اعياد معظم مقطوعاتها على الأمحر الراقصة . إنها ليست مجموعة أغنيات 
تعتمد على أفعل التفضيل أو واو العطف أو المطلقات الرومانسية القديمة ولحديثة . 
كلا » إنها من حيث الشكل مونولوج داخحلى » ومن حيث الحوهر رؤيا حديثة 
العالم . 

ثانى الانتصارات » آنبا قصيدة «مركبة » . فلألا رؤيا لا أغنية ‏ 
لاتنساب أشعنها فى بساطة بدائية »وإنما يستخدم الشاعر أحدث ما أت به 
الفكنيك نى الغرب ويوظفه توظيفاً جديدا يتسق مع تجربته الأصيلة . يستخلم 
الحوار و «الفلاش باك » والصراع المردوج ء ولايصبح من أهم آمانيه أن ينسج 
مع الشاعر العرلى القدبم آلف بيت من مر واحد وقافية واحدة وحرف روى واحد . 
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لا » ليست هذه معجزة الشعر الحديث . لقد استخدم عبد الصبور عدداً من 
الأمجر حسا آملته عليه « الركيبة الدرامية » للقصيدة » ولوت أوزانه بأنغام 
الميجات الدرامية الى تدر با التجربة » كان شيا طبيعيًا أن تفل اللقطوعة 
الواحدة بأكثر من وزن » وتكاد تقترب أحياناً من التثر »> ولكته النثر اب جز 
الذى جعل من الكل شعراً . 

وثالث هذه الانتصارات هى الانعطافة الفكرية اللحديدة فى شعر عبد الصبور» 
إذ دفع الصو إلى حافة الفعل : فإن هذا يعى أن لا مکان فی دنیانا لعالم 
اللافعل . 

«مأساة الحلاج » تجربة مجيدة فى تاريخ القصيدة العربية الطويلة » ولا بأس 
من إخراجها على المسرح » ككل شعر كبير » ولكن لا ضرورة لا جاء على 
الغلاف من آنا مسرحية شعرية . 

إن المسرح الشعرى هو طريتق احلاص لاشعر الحديث من الحمود شكلا 
ومضمزاً . والقصيدة الطويلة هى مرحلة الانتقال من القالب الغتائى إلى القالب 
الدرامى . هذا لايتي قيمة الحهود المامة الى بها الشاعر عبد الرحمن الشرقاوی 
فى «مأساة جميلة » و «الفى مهران »» غير أن الغنائية المسرفة تى كلتيهما 
حرمنهما حًا من البنبة الدرامية الى من شأنما أن تخاق ما نسميه بالمسرح الشعرى . 


افصل الرابع 
مفهو ماحد اثة بب الشعراء واماد 


۱ 


بالرغم من أن -حركة الشعر الحديث لم يكتمل عودها بعد » آی أن خحصائص 
تكوينها م تبلغ من الوضوح درجة عالية تيح للناقد أن يتبون معام تطه رها 
التارغى » فإن بعضا ممن تستهويهم علية إنجاد « حيثيات لقضية الشعر ابمحديد » 
راحوا يرتدون قلنسوة المؤرخ لحركات التجديد فى الشعر العرنى حى بشبتوا أن 
الشعر الحديث هو امتداد طبيعى لتاريخ شعرنا العربى . ثم تواضع فريق منبم فلم 
يبحث عن مبررات الشعر الحدید نی جذور التراث القدیم › بل اکت بن يرد 
الحركة الحديثة كلها إلى محاولات قريبة فى الشعر المرسل ولنتر الشعرى »> إلى بقية 
هذه التسميات الى تعنى تحرراً ما فى الوزن أو القافية . 

كان من نتيجة هذه النظرة « التاريخية  »‏ سواء ما ترجع بنا إلى أف نواس 
أو ما تکتنی بفرید آنى حديد -- أن تكون لدى بعض الشعراء اعدد ما يشبه اليقين 
من نهم خطوة « حتمية » فى تطور الشعر العرنى . . كنا تكون لدى أنصار الشعر 
القليدى ما يشبه اليقين من زيف هذه الدعرى . 

آمن بعض الشعراء ابحدد بأنہم سلالة نقية لاباممم شعراء العصر العباسى 
رواد أول حركة تجديدية فى الشعر العرلى - ذلك أن هؤلاء الشعراء العباسيين 
قد نشأوا ى بيئة يقول ميرامما النقدى أن أجزاء النظم يحب آن ,تكون ملتحمة 
ملتثمة ›» منسجمة مع وزن لذي « يطرب الطبع لإيقاعه وبمازجه بصفاثه › 3 
يطرب الفهم لصواب تركيبه واعتدال نظومه » »> وبحب أن تكون القافية 
« كالموعود به المنتظر › يتشوفها المعى بحقه واللفظ قسطه » لا تضطرب فى 
مقرها ولا يستغى عنما . ولا مجوز أن تتسلل أبيات القصيدة وتتصل أواحرها 
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بأوائلها إن لفظاً أو معنى » فبناء القصيدة يكون على البيت المستقل لاعل وحدتهاء 
إذ « من الواجب ف الشعر أن يقوم كل بيت بنفسه غير مفتقر إلى غيره » كا بقول 
صاحب مقدمة شرح ديوان الحماسة (ص )١١ - ٩‏ . 

ويضيف أبو هلال المسكرى :' « ليس الشأن فى إيراد المعانى لن العاف 
يعرفها العربى ولعجمى والقروى ولبدوى » وإما هو ف جودة اللفظ وصفائه 
وحسئه وبہائه » ونزاهته ونقائه > وکرة طلاوته وماثه .. ولیس يطلب من المعنی 
إلا أن يكون صوباً» . كذلك يقول : «وإنما تتفاضل الناس فى الألفاظ 
ووصفها وتأليفها ونظمها » ر راجع كتاب الصناعتين ص ٤١‏ »> ص )٠٤١‏ 
ولقد كانت النتيجة الهائية ذا الميراث النقدى أن تصلبت شرابين الشعر 
على مجموعة خحددة من الأغراض ولعانى والأوصاف ولتشابيه والقوالب . وظل 
الشعر العربى طيلة قرون أسيراً للتشابه والتكرار. يقو غازى براكس ‏ أحد 
المؤرحين لحركات التجديد فى الشعر العرلى - إنه « كان من نتائج اتجاه الشعر 
إلى الحديث عن الأحكام العامة ولمسلمات الاجتاعية أو الدينية القانمة دون 
إحضاعها إلى تأمل ذاتى دى من الشاعر » أن تضاءلت التجربة الإنسانية 
الشاملة من الشعر العرلى »> وكادت تفقد التجربة الذاتية ومظاهر القلق والصراع › 
كذلك ندرت النغمات الصادقة وكرت المواقف المفتعلة الغريبة » وطغت الشكلية 
التقريرية واللطابية على الشعر . وجه فريق كبير من الشعراء » لتيجة لعدم 
تحرر وجدالهم غالبا » إلى ظواهر الأشياء والناس » فأ كر وا من أوصاف الطبيعة . 
معتبر ین مظاهرها ى كثير من الأحيان أموراً قانمة نمسا تكاد لا تربطها بالإنسان 
أية علاقة . وإعتبروا المرأة حسداً ذا مفاتن وإغراءات أكر مما اعتبر وها موقفاً 
نفسيًا للرجل ۲ . 

والذين خرجوا على ما قدسا كانوا قلائل » وكثراً ما وقفوا عند سطحيات 
(۱) راحع دراسته « القدیم رادید فى الشعر العربى عامة » بالعدد ٠١‏ س مجثة « شحر ى اللبثابية 
ودراسته « العوامل المهيدية لركة الشعر الديث » العدد ٠٠١‏ من نفس الحلة . والباحث يمتمد على هاتين 
الدراستين بصورة رثيسية فا يتصال محركات التجديد ى التراث » بالإضافة إلى كتاب , النقد المجى عند 
العرب » الدكتور مندور ٠‏ ودراسة الدكتور عبد القادر القط عن الحديد فى المصر المپانی فی الكتات 
المھدی إلى طہ حسیں من تلاميله » وكتاب ‏ آدسا وآداؤنا ى المهاجر الأمريكية ١‏ حورج صياح 


14 
التتجربة إذا ما تمثلوها > هذا هو اناخ النظرى الذى تيقظ عليه آباء التجديد فى 
العصر العبامى . المناخ الذى عبر عنه الشيخ ناصيف اليازجى بقوله : 
« أجل الشعر ما ف البيت منه 
غرابة ‏ نكئة . أو نوع لطف» 


جاء أبو نواس ويو تمام وابن الروف ولتنبى وأبو العلاء وابن سينا . . جاءوا 
بالثقافة اليونانية والييئة الحضرية ابمحديدة »› فاهتز فى وجدانهم هيكل القصيدة 
العام » فلم يعد نمة ضرورة لأن يسل الشاعر قصيدته بالوقوف على الأطلال 
( كا طالبه ابن قتيبة ) ولم تعد به حاجة لأن يتجشم عناء الوصول إلى الممدوح 
على الناقة (بل أصبح الممدوحون أنفسيم يأنفون من آن يصفهم شعراؤهم با 
كان يصف به الشعراء القدماء ) وظهرت عغاولات عديدة لتوحيد موضوع القصيدة 
« بتأثير من شيوع المنطق الأرسطى والثقافة اليونانية إجمالا» ما هدد قاعدة وحدة 
البيت بالدمار (ساعد على ذلك أيضا التحليق التفسى والفكرى لبعض الشعراء 
کا العلاء واين سينا) . 

٠‏ كذلك دخلت على لغة الشعر الألفاظ اليونانية والفارسية لاحتكاك اللسان 
العرنى بالاألستة الأعجمية . كا تسللت بعض الألفاظ الفلسفية والعلمية والدينية 
والصناعية وكثير من الألفاظ العربية ذات العانى المستحدثة »> وليدة الحضارة 
ابحديدة . ويقول غازى براكس: « منذ صدر الدولة العباسية سرت فى الأوزان 
رعشة جديدة تحاول أن تخرجها عن‌نظامها التقليدى . فأغار المولدون على البحور 
القديمة يستخرجون من عكسما أوزاتا جديدة فإذا المستطيل مقلوب الطويلء 
والممتد مقلوب المديد » والمنسرح مقلوب المصارع » . 

وقيل إن آبا العتاهية اخترع آوزانا جديدة » وإن لأهى نواس قصيدة حرج 
بها على نظام الأوزان المعروفة قيله »> كذلك حاول بعض الشعراء اللحروج على 
نظام القافية الواحدة إذ وجدوا فا قيدا لا تحتمله موضوعانهم ابلحديدة فظهرت 
الردوجات . 

ولعل بشار بن برد هو آول من نظ المزدوج » م تبعه أبان بن عبد الحميد 
فنظم كليلة ودمنة. ونظم الأحير ليس من الشعر فى شى إذ هو أشبه بالأراجيز 


النحوية والعلمية . كذلك نظم أبو العتاهية فيه أرجوزته الشيرة « ذات الأمثال » 
وهى من بدائعه . ولابن المعتز مزدوجة طويلة نى ذم الصبوح وآحری اطول مہا ى 
سيرة المعتضد . ظهرت أيضا المسمطات فنظموها عمسات ومثلثات وتفننوا فما . 
ولم تقف عاولة التجديد عند تنويع القواف بلتعدته إلى إسقاطها . ويذ كر أبن 
رشیق نی کتابه ( العمدۃ) مثلا من أب نواس › کنا ثبت الباقلانی مثلا آلحر 
فی کتابه ( إعجاز القرآن ) ›» کا بثبت ابن ستان الحفاجی مثلا ثالتا فی کتابه 
( سرالفصاحة ) . 

ولم تكن هذه الحركة التجديدية فى الشعر العباسى ممعزل عندعوة تجديدية 
فى النقد » كان هناك ابن رشيتق يقو : «كانوا قدعاً أصحاب خيام » ينتقلون 
من موضع إلى آنحر » فلفلك أول ما تبداً آشعارم بذكر الديارء فتلك ديارم 
وليست كأبنية الحاضرة . فلا معنى لذكر الحضرى الديار إلا ازا لأن الحاضرة 
لا تنسفها الرياح ولا يمحوها المطر. كانت دوبهم الإبل لكترتها » وعدم غيرهاء 
وم یکن أحدهم برضى بالكذب فبصف ما ليس‌عنده كا يفعل الحدثون . . ولیس 
فی زماننا هذا ولا من شرط بلدنا خحاصة من هذا كله › فالاجب اجتنابه إلا 
ما كان حقيقة . لا سا إذا كان الادح من سكان البلد الممدوح › يراه ف 
أكر أوقاته » فا أقبح ذكر الناقة والفلاة حينئذ » ( راجح كتايه : العمدة > + ١‏ 
ص ٠٣۳ - ۱١۱‏ ) . 

ور ما لا تلف أحد فى أن الحركة التجديدية الثانية الى كان ما أثر ما فى 
تاريخ الشعر العرلى › هى الحركة الأندلسية . فقد بدأ فن الميشحات متأثاً 
ومؤڑاً بما کان منتشراً فى جنوب فرنسا ذلك الحين من شعر شبيه بالمشحات 
بقالبه وموضوعاته - وهو شعر التروبادور . وإن كان المرجح أن الحاولات فى 
هذا الفن قد بدأت منذ ناية القرن الثالث المجرى . وتقسم الميشحات من ناحية 
أوزانا إلى قسمين: أوفما جاء على بحور الشعر العروفة > واكانى حالف آوزان 
العرب ولم بخضع لعروض الشعر النقليدى . ويقول ابن خلدون فى مقدمته إنه 
رلا شاع فن التوشيح فى أهل الأندلس وأحذ به اب محمهور لسلاسته وتنمیق کلامه 
وترصيع آجزائه › نسجت العامة من أهل الأمصار على منراله » ونظموا قى طريقته 


۱۹ 
بلغہم الحضرية من غير آن يلوموا فيه أعرابً « كذلك » أحدث أهل الأتصار 
با مغرب فشا آنحر من الشعر فى أعاريض مزدوجة الوشح نظموا فيه بلغتبم 

الحضصرية أيضاً سمو عريض البلد) «ص ١ه‏ › ٠١4۸‏ . 

ومند ناية القرن التاسعم عشر نستطيع أن نرصد ظاهرة التجديد فى بعض 
ما آنتجه فرنسیس مراش الحلی (- ۱۸۷۴ ) وأحمد فارس الشدیاق ( ۱۸۸۷ ) 
وجيب الحداد (-۱۸4۹) . 

وکان تجديدم مقصوراً فى البداية على المرد على « موضوعات » الشعرالقديم . 
وف هذا المعى يقو الحلىى : 

شیخ مذ رای نظمی وثرى أجاب وطبعه شر الطباع 

رى معناك مطروقاً کثراً فقلت نم بمطرقة اخحتراعی 

أما الشدياق فقد رغب فى التحرر من القافية ولتلاعب بالوزن »> سجل 
على نفسه آنه آراد ڀواً آن ينظم ديوانا يشتمل على أببات مفردة › فنظم آربعة 
ما تم أمسلك . وهاهی ذى الأبيات : 

ساعة البعد عنك شير وعام الوصل بمضى كأنما هو ساعه 

أتنجم اليل الطويل صببابة ‏ بنجمى لنجوم ذى تفلسيك 

ويفق مى القلب أن هبت الصبا ويدكزى البدر المنير ياك 

ألالیت شعر یکم یقامی من النوی _ وأنحائه قلب يلوب تجلدا 

تتعاقب نى هذه الأبيات الأربعة ثلائة أوزان الأو من بجر اللحفيف › 
والتانى من بحر الكامل » ولييتان الأحيران من بحر الطويل . وهذا التعاقب فى 
الأوزان على هذا الفط لم يعرفه الشعر العربى ‏ فا أعتقد - من قبل . 

آما الشيخ نجبب اداد فقد کان آکر تجاوباً من زميليه مع روح العصر 
فأنشاً الشعر الثيلى » لا عن تقليد أعى لاشعر الغربى » (وإنما عن إدراك صاف 
لأهمية ما يكن أن تعابكه المسرحية أو الرواية الشعربة من موضوعات » ولا تازم 
الشاعر من إبداع ولام شامل بيو النفس البشرية ومواقفها ودقائقها - راجح 
ابلتزء التاسع من مجلة البيان ستة ۱۸۹۷ د 1۸۹۸) . 
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ولقد أضاف الحداد - بطبيعة الحال ‏ إلى الشعر » ضرورات الدراما 
الشعرية . وتعالت صيحات عديدة فى الجلات العربية المعاصة له تدعو إلى نبد 
القديم ولأحذ باب حديد انناج أساليب الشعراء الغربيبين » فقول نجيب شاهين 
فى مجلة الممتطف (یایر 1۹۰۲ ص ۲٤۲‏ ۲۷) : «يظهر أن الشعراء آلحر 
من يفكر فى خلع القديم والتزلى بابحديد ذى الطلاوة , فن كل زمرة الشعراء أو 
المتشاعرين الذين بنظمون الشعر أو يدعون النظم لا تکاد ترى واحداً فى الائة 
بحاو مجاراة العصر ونبد القديم واقتباس الحديد . . شعراؤنا قضوا أيامهم فى مح 
فلان وذم فلان » وإذا حطر لأحدم أن يصف منظاً طيعيا أو خاد ما 
وصف کا سمع من هذا وذاكء وقلما بحكى وصفه ويدقق فى التفصيل . . وا 
يۇاحذ شعراؤیا به أن یذکروا فى قصائدهم أسياء أماکن نى بلاد العرب ل يروها 
بل لم يروا أحدا رآها » وو اقتصر الأمر على ذلك هان . ولكنهم بجهلون مواقعها 
وطبيعة أرضما » وإقليمها .. وما كر شعراء العرب ذكرها لأا قسم من بلداہم 3 
فا لشعرائنا يطيلون الرقروف على الأطلال » وام وذكر العقيق والأبلق ودار مية 
ووادى الغضا وم لا يعرفون مہا إلاأساءها » . 

حركة التجدید فى المھجر - الشمالی وابحنویی من آمریکا ‏ نمت فى أحضان 
الثقافة والشعر الغربيين . . لعل أبرز الثائرين على القديم جبران خليل جبران 
ويخائيل نعيمه » وتسمدف ورهما مفهوم الشعر وعناصره الشكلية والوضرعية . 

فالشعر من حيث مفهومه أصبح رسالة سامية يتنرها الشاعر من عالم الروح 
ليؤديها بين الناس كا يقو جبران » أما اللغة فليست ألفاظاً جامدة وبياناً وبدياً 
ومنطقاً وإنما هى ترجمة للروح والمحياة . أما الأوزان فبقول نعيمه بشأنبا: « إن أو 
ما أمحث عنه فى كل ما يقع تحت نظرى باسم الشعر هو نسمة الياة . والذى 
أعنيه بنسمة الياة ليس إلا اثعكاس بعض ما فى داخلى من عوامل الوجود فى 
الكلام المطوم الذى أطالعه » فإن عبرت فيه على مث تلك النسمة أيقنت أنه 
شعر »> وإلا عرفشه جماداً . وإذ ذاك ليس غدعى بأوزانه المحكمة ومفرداته 
المنمقة وقوافيه المرجرجة » (الغربال ص ٠١١‏ ) وى مكان آحر يجهر بوضوح : 
« لا الأوزان ولا القواى من ضرورة الشعر ١‏ (ص )١١ - ٩‏ . 


۱۰۸ 
وتطور القصص الشعرى عند شعراء المهجر » وتعددت جوانبه وألوانه . ويقول 
محمد عبد الى حسن : « مجحب آن پترلك شعراء المهجر تقلید شعر ابام ليقلدوا 
شعر الغربيون فى أثوابه ابلحدد . ولقد كتب جبران وأمين الرعانى من المهجريين 
كتابة فتنت شباب الأقطار العربية فتابعوهما وشخفوا بطريقنمما . وقد يكون ى 
اثر الشعرى ما قى الشعر من خيال › ولكنه خلو من قيود الوزن والقافية . أما الشعر 
الذرى ففيه القافية الى تتنوع من متقطع إلى آحر وفيه الحيال الشعرى بالطبع » 

ولكن ليس فيه اللحضوع للتفعيلات الى وضعها اللحليل بن أحمد » . 

كذلك فالهجريون لايراعون وحدة البيت »> ولم بترمو استقلاله » بل 
حاولوا أن مجمعوا بيات القصيدة كلها فى وحدة مكتملة » يكون البيت فما جز 
حي يكاد يستمد قرقه ومعناه من الثامه مع ساثر الأعضاء » وقد ساعدهم فی 
ترابط أجزاء القصيد ما طمحوا إليه من تطويع الأوزان والقواف ليبا . 

وإذا نحن تتيعنا امتدادات الامجاه الرومانسى ولاتجاه المزى » سرف 
نلتی مثلا بإلياس آبى شبكة يقو فى مقدمته « أفاعى الفردوس »: إن الشعر لامحددء 
فلا يقاس ولا يوزن › إذ أنه تعبير عن المحياة » والحياة لا حدود ها ولا مقابيس . 
سرف ناتى بسعيد عقل فى مقدمة «المجدلية » يؤكد آن الشاعر الحتق لا يكون 
له أفكار وصور وعواطف قبل النظم › وعند النظم » بل يستحيل عليه أن يكتب 
شعراً إذا توافر له شىء من ذلك ( إن عناصر الوعى لاتلعب فى الشعر أقل دور) .. 

يستطيع أعصاب النظرة « التاريخية » فى عرض قضية الشعر الحديث أن 
يضیفوا کلمات التقلوطی ما کل موزون شع ولا کل ناظم شاعراً » » كذاك: 
«الشعر لا يذهب جسنه وروائه أنه غير منظوم ولا موزون» (أدباء العرب: 
ج ۳ ص ۲۷۲) . وبستطيعون أن يستشمدوا بترجمة « محمد فريد أبو حديد» 
لماکبٹ وترجمة على آحمد باکر لرومیو وجولیت › ودیوان « پلوټلاند » 
لويس عوض . . إلى بقية هذه القانمة التاريخية الى يودون من خلاها أن يشتوا 
نسب الشعر الحديث إلى الشعر القديم . وهى غاولة تؤدى ‏ كا قلت فى بداية 
الحديث - إلى آن یتکون لدی بعض الشعراء الحدد ما يشبه اليقون من أنبم خحطوة 


۰۹ 


« حتمية » فى تطور الشعر العربى . . كا تكون لدى أنمار الشعر التقليدى 
ما یشبه الیقیں من زيف هذه الدعوی . 


والحتق أن أنصار الشعر التقليدى معذورون إذا لم بحسا رابطة قوية بين أشكال 
الشعر القديم والشكل الحديث . ذلك أن الحركات التجديدية منذ العصر العباسى 
إلى مماية الحرب العالمية الثانية ل تخرح قط على جوهر الراث الشعرى القديم . 
فإہم مهما غيروا من موضوعام وتلاعبوا بالاأوزان وبدلوا من. وخم القواق » 
فن العمود العر طل مسيطراً على جميع تلك الحركات الى كانت « تجديدية » 
ا م تکن «حديثة » قط . والشعراء الحدد معدورون اا ذا م 
تمسکوا بحركات التجديد | السابقة علهم كبرر تاريخى ركهم > ذلك أن سلطان 
القدیم کان ولا یزال وا علہم من ناحية »> وعلى الجتمع من احية أخحرى . 
وقد کان الکثیر من نماذجهم الال متأثاً إلى حد ما بالقوالب القديمة » ركان الذوق 
العام متأئراً إلى حد ما أيضاً بتلك القوالب » وكان الجتمع مهيا لاستقبامم إذ 
اعرفوا بنسبهم إلى الراث » فقالوا ام امتداد طبیعی لاقدماء . وقد أفادت هذه 
النظرة « التارحية » قضية الشعر الحديث فثرة من الزمن » ولكنها أدت هدفها 
العاجل » ولم تعد بقادرة على تبرير حركة الشعر الحديث . 

ولعله من المفيد أن نعرص لرأى رواد المفهوم الحديث للشعر » حى نضع 
أيدينا على الحيثيات الحقيقية الى رافقت هذه الحركة فى مقدمامما ونتاتجها . 

ورا كانت مقدمة « بلؤلاند » الويس عوض هى أولى الحاولات الى قامت 
بتبرير «وجود» هذا الشعر »> وقد نشرها عام ۱۹٤۷‏ . وبعد عامين رى نازك 
اللائكة فى مقدمة و شظايا ورماد » الى کا عام ۱۹٤۹‏ تحدد صلة التجديد 
بالحياة قائلة إن الشعر العرلى بقف بعد على قدميه بعد الرقدة الطوبلة الى جثمت 
على صدره طيلة القرون الماضية « س عموماً ما زلنا أسرى » تسيرنا القواعد الى 
وضعها أسلافنا فى ابلحاهلية وصدر الإسلام » وتقرر أن الشاعر أو الأديب هو الذى 
تتطور اللغة على يديه أما النحوى وللغوى ملا شأن مما به ٠‏ وتستخدم الأسلوب 
التجریبی ی الموزنة ہیں الشكل القديم والإطار ابحديد لتنى إلى أن مزية الطريقة 


۱1۰ 
الحديدة هى التحرر من عبودية الشطرين . وبالنسبة للقافية تشير إلى قصيدبا 
« ابلحرح الغاضب » لنقول إن أسلوب تففيا مقتبس مباشرة عن الشاعر الأمريكى 
إدجار آلان ہو ی قصیدته meںادالا‏ وهی تری أن الشعر العربى فى معظمه وقف 
تفسه على معالحة السلوك اللارجى 'لاإئسان » ومذا السبب ابتعد عن الانجاهمات 
السريالية والرمزية وغيرها من المدارس الغربية الى تستعين بعلم النفس فى التعمق 
داخل الإنسان ا و ابيط المشدود فى شجرة السرو» و و الأفعوان » 

و «مر القطار » أن ت تشى طريقها إلى هذا العالم المجهول . 

آما على أجمد سعید « دنیس » فيكتب مثا تحت عنوان « محاولة فى تعريف 
الشعر الحديث » بمجلة شعر ( عدد ١١‏ صيف ۱۹١١۹4‏ ) . يقو إن المرد على 
الأشكال ولناهج الشعرية القدة ورفنض الاقف ولأساليب الى استنفدت 
أغراضبا يدعوان الشعر إلى « تجاوز وتخط » يسايران تخطى عصرنا الحاضر وجاوزه 
العصور الماضية فقوام الشعر الحدجٹ معی خلاق ترلیدی لا معى تصویرى وص 
« إنه إحساس شامل بجضورنا » وهو دعوة لوضع معى الفاواهر من جديد » موضح 
البحث ولشك . وهو لذلك › بصدر عن حساسية ميتافيزيائية › تحس الأشياء 
إحساساً عضويًا > ليس وفق العلاثق المنطقية » بل وفق جوهرها وصميمها الللين 
بدركهما التصور » هذا يتخلى الشعر الحديث عن أغلال الزمن - الحادثة م 
الوإقعية - الأفكار المسبقة - فهو ليس انعكاساً لشىء ما » بل فتحاً وكشغاً العام 
جديدة , لا يبحث أدوئيس فى القصيدة الحديلة عن الصورة محد ذاما » بل 
عن الكين الشعرى فما وعن صلا بالإنسان ووضعه : «هناك مضامين قد تعد 
حديثة بالمعى السيى » ولكن اعيبر عنها تعبير قدبم يقوم على الطابية - حطابية 
الفكرة حينا وخطابية العاطفة حيناً آحر - وعلى الركيب الباشر » وعلى التشابيه 
والأوصاف ولاستعارات الى تى عا الشعر الحديث ؛ واستعاض عا بالصورة 
الركيبية : الصورة الرمر » أو الصورة الشىء . وهنالك أساليب حديثة إلا أن 
مضامينها قديمة ء لها فى ذروة ما توصف به ؛ بكاء جميل » ولا تنبع اموس فى 
الشعر الحديث من تباغم بين أجزاء حارجية وأقيسة شكلية بل تنيع من تناغم 
داخحلی حرکی ھو أکار من أن یکون مجرد قياس « وراء التنام الشكلى الحساي » 
ناغم حركى دال هو جوهر المسيى فى الشعر » القصيدة الحديثة إذن» هى 
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الإحساس بجوهر متموج لا يدرك إدراكا ليا هايا هو جوهر عصرنا الحاضر . 
«من هنا لا يكن أن يكون الشكل حالداً وفق حتمية معينة » ولو صح 
المكس لأصبح الشعر شكلا من أشكال لملم » لا يرفض أدوئيس الشكل › 
کشكل » بل كاذج مسبقة . ويفرق بين الشعر ولنر بأن النر اطراد وتتابم 
لجموعة من الأفكار الواضحة » وهو وصنى تقريرى » بيبا الشعر لا يتحمل 
الاطراد الفكرى ولا يطمح لان يکون یکون واضحا لأنه ينقل تجربة روحية غامضة 
بطبيعتبا « لابد الكلمة فى الشعر من أن تعلو على ذانّہاء آن تزخر بأ كر مما تعد بهء 
وآن تشير إلى أكر ما تقيل . فليست الكلمة فى الشعر تقدياً دقيةاً أو عرضاً 
كما لفكرة أو موضوع ما + ولكذها رم لصب جديد » ثم إن اللغة ليست 
کا مطلقا بل علہا ان نفع نبنا الى نمید امیر عا تیو كلا » 
فهى إذن ليست جاهزة بحد ذاتها » . آدوئيس يرجع بالغموض قى الشعر 
الحديث إلى فقدان الأفكار المشركة بين الشاعر والقارىئ ›» وفقدان اللغة المشركة» 
والثقافة الشعرية المشركة . فالشعر الحديث هو › بمعنى ما » فن جعل اللغة تقول 
AEG RR‏ 
المعاصرة فى عبا وحللها » فحذف التسلسل المنطى وأدوات التشيه وعرض الصور 
مهما كانت عبثية , وبكلام حر الانشاق الكبير بين أدوات التعيير وا يراد 
التعبير عنه » فالمغمض هو قوام الرغبة بالمعرفة »> ولذلك هو قوام الشعر ٠‏ و 
أدوؤيس أخيرً بأن نتخلص من السلفية والغوفجية والنجز يئية والغنائية الفردية والتكرار 
حى نفهم تليق الشعر الحديث . 

وى دراسة مطرلة (صلاح عبد الصبور - شرا «الجلة » فى عددها التاسم 
واللدمسین ۲۹۹۱ - يبدا تحت عنوان « الشعر الحديد لاذا ؟ » بأن الأدباء وحد 
م اماي لثم وا تعره مم وة اشر » ران فم الق کل اطق ق نیم 
ملاحه وتبدیل قسماته › وأن المتابى أعطى عطاذه ومات › فلم يعد قادرا على 
العطاء » فأورث الشعر المصرى وجيله فأعطوا ماتا » وهكذا جيلا بعد جيل 
« حى آلت ملكية أرض الشعر إلى هذا اميل » فليخطط إذن كا يشاء وحيه 
وغامه » . ومنذ البداية يرى صلاح أن التفعيلة هى الصطاح النغمى الذى يستطيع 
أن ياتى عنده الشاعر ولناقد . ولقد كانت القافية مصطلحا نغميا حر التزمه 


1۲ 
الشعر العرنى » ولكنه تطور من القافية الموحدة إلى أن فتح الرجز باب تنويع القافية 
« والاآن جد فی تراٹنا الشعری العرنی امسات وا لمر بعات والمسمطات والوشحات › والدوہیت 
لفارسى وإلثائيات العربية . ويجدد صلاح دعام التجديد فى الشعر بتغير العالم 
وتغير النظرة إليه » واللبرة الفنية فى الأداء الشعرى » ولاستعانة بأحدث منجزات 

الحضارة فى العلم ولفاسفة والفن › ويعدد ما استفاده هوشخصيًا من إليوت . 


O» ¢ 


من هذا العرض لوجهات نظر الشعراء أتفسم » نستطيع أن نتلمس تصورم 
مفهوم الحداثة فى الشعر الحديد . ومن خلال النظرة التارخية نستطيع أن ندرك 
الظروف اللحقبقية للتجدبد . فلا شك أن الثقافات الأجنبية ومدارس الشعر الغرفى 
والبيثات العضارية ابلحديدة » كانت جميعها من عومل التجديد » ولكنا نلاحظ 
أن حرکات التجديد فى جميع المراحل السابقة عل حرکة الشعر الحديث قد حافظت 
على جوهر الشعر العرنى »> بيا نلاحظ فى نفس القت أن الحركة الحديلة تقوم 
أساساً على رفض هذا ابلحوهر . فلا يقتصر التجديد فما على استخدام الأسطورة 
أو الرمز أو لغة الحديث اليوى أو المشكلات اليتافيزيقية . . ولكنا غيرت بالفعل 
من الاتجاه العام للشعر العرلى »> وانعطفت به وجهة أآخرى > هی بلا ریب وجهة 
الشعر الغرلى الحديث . . هذا لا عى أنها نخلت نايا عن تراثنا > فما تزال 
ها طبيعة اللغة العربية ومشكلاتما » وما تزال لأوزان اللحليل فى كثير من الأحيان 
قيمة تاريية » ولكما من حيث ابموهر العميق لم تتطور عن الشعر العرفى » 
بل تجاوزته بطفرة ثورية إلى مستوى العصر بحيث إن الوشائج بيا وبينه قد وهنت 
إلى درجة كبرة . حركات التجديد السابقة كان الاخحتلاف بيبا وبين الراث » 
اختلافاً درجيًا إلى حد كبير » أما اللعركة الحديثة فإن تمردها وررها هو احتلاف 
کیی إلى حد كبير أيضاً . بل إن الفرق بين الحركة الحديثة وبين حركات النجديد 
السابقة نفسما ‏ لا بينها وبين الأراث فحسب - هو اخحتلاف جذرى . وإذا كان 
محلو لليعض أن مدد إرهاصات الشعر الحديث بمحاولات ای حدید وباکثیر 
وجبران وغبرم »> فإن هذه الحاولات بعينها ۾ تم قط على دعام من الشعر 
المرب بل کانت .ترجمات لاشعر المرسل أو الشعر a‏ الأوربية › 
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أو كانت تقليداً له ف كثير من الأحوال . 

وعندما أعود بالأسس الراثية للشعر الحديث إلى مصادرها فى الشعر الغرلى › 
فلإنی لا آعی آن شعراءنا کانوا مقلدین › بل کانوا فی مستوی العصر . . تماما 
كا استطاع رواد المسرح والرواية فى اللغة العربية أن يشيدوا دعاتُم هذين الفنين دون 
أن کون لدینا تراث حقينى مما . أجل » لد عرف تراثنا أشكالا من القصص › 
ولكن كتاب الرواية عندنا تجاوزوا هذه الأشكال إلى مستوى العصر فاستمدوا من وريا 
مباشرة ما بحتاجون إليه . آما المسرح فلا حاجة بتا إلى القول بأنه م يكن لدينا تراث 
على الإطلاق . فإذا أضفنا أننا فى كافة مجالات المعرفة قد انتقلنا مئذ بداية القرن 
العشرين من مستوى القرون الوسطى إلى قلب العصر الحديث . . فإننا ندرك على الفور 
آنا قد حلا عن أوريا أقصی ما وصلت إليه الحضارة فى ذلك الوقت . 

ولولا أننا نمتلك تراثا عريقا فى الشعر » لكانت إحدى البديميات أن نعود 
بشعرنا الحديث إلى أصله الغربية . ولكن هذا التراث هو اللى تسب فى 
« البلبلة » الى أحاطت مولد الحركة الحديثة. . فن أجل مسايرته تحمل الشعراء 
اللحدد الفىء الكثير ء تحملوا أوزار « النظرة التارحية » فى أحسن الأحوال › 
والاتہام بزيف هذه الدعوى فى أحوال أخرى . 

ولتق أن معظم أشكال المعرفة الفنية والعلمية فى عصرنا لا تتصل من زاوية 
رئيسية بالراث العرنى» لوأننا خلصنا من المناهج الشوفينية الى تسيطر على الكثيرين 
منا . فتراثنا قد رافقته ظروف ثابتة جعلت من التطور ابحذرى أمرآ مستحيلا . 

ومن هنا كانت الموة العميقة بين مستوى هذا الراث ومستوى العصر . 
وهذا نقيض الوضع فى إلغرب » لأن تراہم تاريخ موصو الحلقات من الثورات 
العميقة . وإذا كانت حركة الشعر الحديث قد استلهمت حداثها من مستوى 
الشعر الغرفى » فلأن هذا الشعر ى عصرنا ثل أرفع مستوى بلغته الحضارة 
الفنية فى العالم الحديث ولدلك فشعراؤنا الحدد لم ينقلوا أو يقلدوا › بل هم سایرو 
قفزتنا الحضارية فى بقية ألجالات وتجاوزوا المفهوم القديم للشعر- الذى يتمثل فى 
الشعر العرنى على طول تاريخه وبا يشتمل عليه من حركات جديدية - وتوصلوا 
إلى مفهومهم الحديث . 


۱1٤4 
وعندما أقول الشعراء الحدد وأذكر مفهوم الحداثة عندم لا یرد عل خاطری‎ 
بطبيعة الحال كثير من الأسماء ( ابلحديدة ) الى ترح بين التعبير القديم ولمضمون‎ 
› الحديث أو العكس . . وإنما أنمثل كبار شعراء المركة الحديثة من آمثال : أدونيس‎ 
. ٠ وبدر شاكر السياب » وصلاح عبد الصبور › وعبد الوهاب البياتى وخليل حاوى‎ 
عند هؤلاء سوف نعر على إليوت وإزرا باوند وربا على رواسب من رامہو وفالیری‎ 
وربا على ملامح من أحدث شعراء العصر ى وربا وأمريكا . . وکنا لن تعر‎ 
على الراث العربى » إلا فى طبيعة اللغة العربية الى أخحذت هى الأحرى فى‎ 

الانصياع إلى ورم . 

مفهوم الحداثة عند شعرائنا الحدد - ذه الأسباب - مفهوم حضارى 
ألا » هو تصور جديد تماما للكون والإنسان والجتمع » ولتصور الحديث وليد 
ثورة العام الحديث فى كافة مستويانما الاجماعية ولتكنولوجية والفكرية . ولذلك 
فهى ثورة عالية وإن قادتما حضارة الإنسان الغرنى . وشعراؤنا ال حديثون عتدما يبدعون 
من مستوى هذه الحضارة » فهم يشاركون فبا فى نفس الوقت . المشاركة ء 
لا اقل أو التقليد أو الاقتباس › هى حقيقة الثورة الحديثة فى شعرنا . 

ولداثة ليست دعوى شبة بالعصرية » فهذه الأخيرة دعوة شكلية سطحية 
تتعلق بمظاهر الأشياء . . فلا یکون الشاعر معاصاً بمجرد أن «يصف» 
الصاروخ أو التليفزيون» أو عظمة الاشراكية . مثل هذا الشاعر -- بالسبة للمفهوم 
الحديث الشعر هو رجعى عظم الرجعية › لأن الحداثة تنتى « الوصف » من أدوات 
الشعر » رتلغى الصاروخ ولتليفزيون والاشراكية « كوضوعات » للشعر . الشعر 
الحديث « موقف » من الكون كله » لمذا كان موضوعه الوحيد «وضع الإنسان 
فى هذا اليجود» » وهمذا أيضاً كانت أداته الرحيدة هى ١‏ الرؤيا » آلى تعيد 
صياغة العام على نحو جديد . وأصبحت وظيفة الشعر هى الكشف عن عام 
يظل أبداً فى حاجة إلى الكشف كنا يقو الشاعر الفرنسى المعاصر رينه شار › 
ذلك أن «اكتشاف ما لا يعرف يفترض أشكالا جديدة ۾ كا بقول رامو . 

کان « الثبات ۲ هو جور الراث العرنی : ثبات فی القم وأشكال التعبير . 
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لذلك سيطرت على مسار التارى مجموعة من (الأمثلة العليا) فى الحمال 
والأحلاق على السواء . . ورتبط هذا اللبات ممجموعة أحرى من الاعتبارات 
الدبنية والسياسية والاجماعية » أسہمت فى توم الشاعر القديم آنه أعطى بامتياز 
حاص أن يكتشف منذ اللحظة الأول أسرار الشعر وابلحمال كلها . فعاشت الحضارة 
الفنية العربية على مجموعة من المطلقات المريحة حى استحال على الجددين أن 
د پستحدوا » شیا جدیداً ٠‏ کائوا « امتداداً ۲ للماضی » كانت جهردم 
لا تتجاوز ‏ النجديد » نى الأمور الفانوية الغاية . أما الحركة الحديلة فهى « ثورة ٠‏ 
وليست تجديدا لأنا تندحل فى ابحوهر المسثول عن تعويق التطور الطبيعى الشحر 
العرنى . من هنا كانت الجداثة مفهوماً ثوريا مقصوراً على الحركة المحعاصرة فى 
شعرنا احديد وليست تجديداً لشىء قديم . 

بل إن أوربا نفسا لم تطلتق تعبير « الحداثة » على حركما الثورية السابقة بالرغم 
من أن السريالية ولدادية ولرمزية وغيرها كانت انقلابات جذرية فى المفهوم 
الريمانسى السائد للشعر . . ذلك أن النقد الأوربى لايسبين بفهوم الحيداثة الذى 
ی ا ا لورة العصر الحديث الى تكاد تجعل من جميع 
الحركات الورية السابقة تراك كيا للا يصل إلى مستوى التغير الكيبى الذى 
أصاب الرجود الإنسانى نى السنوات الأخبرة . 

إذا اتفقنا على أن الحداثة فى جوهرها مفهوم حضاری ألا › یہی أن 
تيع فعالية هذا المفهوم فى شعرنا الحديث . يقول الذكتور عر الدين إساعيل 
فى مقال له حول قضية الشعر الحديد : إن فلسفة هذا الشعر الحمالية تنيع 
من صمم طبيعة العمل الفى > على حين أن الشاعر القديم «يتبع عددا ثاباً 
من التفعیلات فی البیت › تتکرر بعدھا وښسقھا فی كل شطر من البيت ء سن 
ثم م يكن ليضل طريقه ويفقد موسيقاه » لأن تلك الموسينى كانت تضما الصورة 
العروضية الثابتة البيت ولقصيدة . أما الإطار ابمحديد فلا يستفيد من قالب موسي 
ابت . وإنما على الشاعر أن يشكل القالب الموسيى » فى كل سطر وف القصيدة 
كلها التشكيل الذى تقتضيه الدفعة الشعورية فى مجملها وللبذبات الحفيفة 


۱۱٦ 
أو القوية الى تتمشل فى تلك الدفعة . عليه دانماً أن مدد الماى ويعرف الأبعاد‎ 
وهو بلك لا يفسر نفسه على مدى وأبعاد موسيقية مرصودة من قبل » يذهب‎ 
التزامها بالموسيقية الحقيقية النابعة من الشاعر . فكل حركة شعورية وكل انفعال‎ 
له مقدار معين من الامتداد مختلف من حالة إلى أخرى . ون م ینبغی أن‎ 
.» تكون الأبعاد الموسيقية للتعبير صورة لتلاك الحركة »> محدودة بمداها وأبعادها‎ 
واللعملة الشعرية الحديثة  كا يقيل أحمد لطى وحمد البخارى فى دراسة‎ 
مشترکة مما ھی چزء موسیتی من ہج هارمی متصل ۰ فهی تبزغ من خلال‎ 
العملة الميسيقية الى تسبقها › لى ظلاها على تلاث الى تلما » تنداحل كلها‎ 
. فی بناء عضوى تلعب كل جملة فيه دواً درامسنًا حددته طا انفعالة الشاعر‎ 

إن المفاضلة بين الشعر التقليدى ولشعر الحديث تصبح غير ذات موضوع 
لأنہما لا بملكان - فى حقيقة الأمر- من عباصر الأرض المشركة سوى « اللغة» . 
كنا أن محاولة تبرير الشعر الحديث بيراثنا التارعنى من حركات التجديد فى الشعر 
العربى » هى محاولة غير مجدية » بل أصبحت ضارة إلى حد ما . فالنقد الحديث 
الذى يود أن يراق شعراءنا ابلحدد » عليه أن يلتفت إلى جوهر القصيدة الغربية 
الحدية إذا أراد أن يكتشف جوهر القصيدة العربية الحديثة . 

کنا أنه يتعين على الشاعر العرلى الحدیث أن یعانی ألا فى داخله اهيار 
الغاهم السابقة . بقيل أدوئيس « هذا يفرض على الشاعر أن يتفرد لا فى الأشكال 
الشعرية فقط › بل فى التجربة وأبعادها »> كذلك يفرض عليه أن يجرب حى 
الطف الأقصى › إمكان تحرله »> متجاوزاً العقبات الى تهض ق وجهه › 
قاذ حیاله وشعوره حارج كل طريق مرسوم . فالشعر الذى يتكيف مع القع 
الفقانى الموروث » حون قضية الشعر الحتق ذلك أن هذا الواقع ليس إلا تنميقات 
وأقنعة » أعى أشكالا من الحياة خارج الحياة ١‏ . 


۲ 


عندما نقوٰل إن الحداثة فى الشعر الجديد » هى مفهوم حضارى قبل كل 
شىء فإن هذا التعبير يعى جملة أشياء . . يعى ألا » أن هذا الشعر هو الصياغة 


۱1¥ 


ابحمالية الصحيحة للإنسان العرهى الحديث » لا فى مومه العاطفية » أو احتياجاته 
الاجاعية أو أزماته النفسية › ونما فى ثورته الحضارية العاصرة . 

وهو يعى » ثانا »> أن هذا الشعر أحد مقويات الحضارة العربية الحديفة › 
ولیس وجهاً ساسا أو لافتة أيديولوجية » ولكنه العنصر ابمحمالى الذى يتسق هع 
مسار هذه الحضارة ولا يشذ عا > 

من هذين العنيين - الإنسان والحضارة فى الوطن العرى ‏ ينطلق تعبيرنا 
بآن مفهوم الحداثة فى الشعر ابلنديد » هو مفهوم حضارى قبل كل شىء . 
ومن م ينبغى أن يتوجه تقيم هذا الشعر إلى علية التفاعل بين الإنسان العربى 
وحضارته » نى داحل القصيدة . . أى أن إحضاع الشعر الحديث مجموعة من 
العلاقات الشكلية أو الموضوعية القانمة فى موازين النقد السائد هو لون من ألران 
التعسف ولافتعال من جهة » ولون من ألوان التخلف عن مستوى هلا الشعر من 
جهة آحری : 

وإذا قلنا إن مهمة الناقد الحديث اليوم ء أن يتجه إلى عملية التفاعل بين 
الإنسان العربى وحضارته داحل القصيدة الحديدة » فإن هذا يعى عل يجه 
التحديد - أن نكشف التفاعلات المتصارعة فى بناء العمل الشعرى»ء أى فى المستوى 
امجحمالى اللى سمت إليه العناصر الحضارية ولق الإنسانية بواسطة الشاعر» عن 
طريق العملية اللحالقة . 

الكلمات السابقة هى نحذير لى ولغيرى من التورط فى اعتبار بعض الشعراء 
« ابحدد» من شعراء «الحداثة » . فإهمال القافية أو الوزن لا مجعل من القصيدة 
شعراً حديثا جرد تحررها الشكلى . كذلك فإن غياب الموضوعات السياسية أو 
الاجماعية وظهور القضابا الفلسفية الكبرى فى الشعر لا منحه معى الحداثلة » 
ذلك أن الشعر الحديث هو رفض للتصنيف الميكانيكى للفن إلى شكل ومضمون . 
هذا من ناحية » ومن ناحية أخرى فإنه يستوعب فى بناثه المعقد مجموعة هائلة 
من العناصر المتباينة الى تستمد تعقيدها وتركيما من طبيعة الحضارة الحديثة نفسما . 

وتحن العرب نعيش ف قلب هله الحضارة » فى قلب القرن العشرين . 
ولعل تخلفنا عن مستوى هله الحضارة > يضيف إلى تناقضات الشاعر فى لادا 


۱1۸ 
أبعاد جديدة لا يعرفها الشعر الغرى . فلا شلك أن التقدم التكنيكى والاجټاعی 
اھائل ی آوربا وأمریکا › یسہمان فى حل الور من تناقضات الفنان › أو 
تحديدها ببساطة وعلى أقل تقدير . أما فى شرقنا العرنى فإن التناقض الصارخ 
بين الشكل ولمضمون فى مرحاتنا الحضارية الراهنة » يولد الكثير من التناقضات 

اللانبائية أو الى لا يسل تحديدها فى أحسن الأحوال . 

وسن هنا بتوقع القارئ للشعر العربى الخديث أن تزداد رؤياه الحضارية 
عفاً . . ما دامت المحواجز القليدية لم تعد حجابا ضخما » يل أضحت الثقافة 
الفئية ولوعى الحمالى من الأمور اليسيرة المنال على متذوق الشعر »> لا على 
الشعراء فحسب . 

وعلى ضوء هذا المفهوم؛ أتناول فى هذا الفصل - من وجهة نظر تطبيقية ثلاث 
سات جادة تصدرت ثلاث جموعات شعرية هامة . 

الدراسة الأو » لرجاء النقاش » هى مقدمة ديوان «مدينة بلا قلب » 
للشاعر أحمد عبد المعطى حجازى ٠‏ . ورجاء أحد النقاد الشباب القلائل 
الذين تخصصطا فى دراسة الشعر ٠‏ وإذا كانت الصحافة قد حالت بينه وبين 
الاستمرار فى متابعة شعرنا الحديث بنفس الروح ابحادة ولمج العميق فإننا ما نزال 
نأمل أن يعود رجاء إلى ميدانه الحقينى » وهو النقد بصورة عامة ونقد الشعر 
بصورة حاصة . 

ومن المفيد القيل بأن هذا المجهود اللى بذله رجاء « فى مقدمة بلغت ٣ه‏ 
صفحة من القطع المتوسط والحرف الدقيق » كان مشاركة حية صادقة لأحد 
أبناء جيلنا - هو الشاعر حجازى - فى حمل الرسالة الفنية المشتركة بين الناقد 
والفنان من أبناء ابلحيل الحديد جميعاً . وهى الصفة الى لا حظا فى الجموعتين 
الأخريين . 

كذلاك من الفيد أن نسجل مرافقة الناقد للشاعر فى إنتاجه الفى قصيدة 
قصيدة .. فقد آتاحت الظروف أن تنشاً علاقة صداقة بين رجاء وحجازى › 
جعلت من المستطاع أن يكون الناقد على معرفة دقيقة بالكثير من التفاصيل 


(۱) صدر عن دار الآداب - الطعة الأول - فبرایر سنة ٠١۵۹‏ . 
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- الفنية والإنسانية - الى قد تضىء له بعض الحوانب الجهولة لدى القارئ . 

قرر رجاء نى بداية دراسته أن صاحب هذا الديوان شاعر ثاثر » أن 
قصيدته الى يفتتح بها الديوان تدلنا على أى نوع من الثورة يعيش فى وجدانه « 
٤‏ قال إن هذه القصيدة «العام السادس عشر» لم تكن مرحلة فى عمر الشاعر 
وحسب » بل كانت أيضاً مرحلة فى عمر حيائنا العربية . ويجحدد الزويا الى 
انطلق ما شعر حجازى » فهى قسوة المدينة »> وهى الشعور بالأساة » وهى 
الفراغ النفضسى » وهى الحنين إلى الريف . ويتصدى لجموعة من مشكلات الشعر 
احديد من خلال قصائد حجازى » ويتخل موقفاً محددا هو الدفاع عن هذا 
الشعر وستقبله . 

ومن القضايا الى بدأ رجاء بمناقشنبا قضية الوعى فى التجربة الشعرية ›» 
فهو يعتقد أن التلقائية ولعفوية فى شعر حجازى هى النقيض القابل للقصد 
والتحديد امسق عند غيره . ولاشك أن العفوية من المطالب الأساسية فى الشعر 
الحديث حى تى الإطار القعد بمجموعة جامدة من الأسس والأصول ء 
غير أن العفوية فىحدود هذا المعى لا تتناقض مع الوعى الكامل بأبعاد التجربة فى 
القصيدة . كذاك فإن صدور الشاعر عن عفوية فئية لا يتناقض مع الوعى الام بموقفه 
الفكرى من هذه الحضارة . ويبدو أن المشكلة من الممكن بلورتها فى سؤال : 
هل يتعارض ابحزء مع الكل ؟ .. ألا بعكن أن يكون الشاعر متمثلا لأبعاد غضاياه » 
ثم يتدفق شعره فى علية اللحلق دون ضابط واضح مدد ندعو الوعى ؟ ٠‏ 

إن رجاء لا يناقش مسألة « الوعى » كنقيض للعقل الباطن كا عرفته. بعض 
الاتجامات الأوربية نى الشعر السریالی ولدادی وغیرهما › أو کا ينادى به سعيد 
عقل فی لبنان . كا أنه لا يناقش هذه المسألة فى مسثوى المدف أو اللاهدف» 
فى الشعر » ولفن عموماً . ونما هو يناقش به قضية «الصدق » فى الإحساس 
اللعالى من سذاجة التقليد وامحاكاة . وبناقش القضية من هذه الزاوية حى يصل إلى 
نقطة هامة هى ١‏ رما لم بقصد الشاعر أن يعبر عن ثورته على مرحلة العام السادس 
عشر فى حياة مجتمعه » كما ثار علما فى حياته الذاتية » . 

هذا فرق رجاء بين اهام الأجيال السابقة من الشعراء - كأحمد شرق - 


۱۲۰ 
بالمشكلات السياسية وإلاجاعية » وعمامات لمحيل الحالى . فانشغال شعرائنا 
السابقين بالقضايا العامة كان يفتقر إلى همزة الوصل الشخصية بين الوجدان 
الذانى للفرد والتجربة » بينا يقي الشعراء الشباب ونيم حجازى - الشعر » 
لأن وجدانهم فاض به الحزن والأمى › ون هذا الزن هو الإابطة المشركة بيلبم 
وبين الجتمع . سن م تنبع التجربة الشعرية الشابة » راربا هى العلقم الذى 
مجرعه الكل . وهكذا تصبح التجربة الشخصية قضية عامة » فإذا صيغت شعاً 
لم يعوزها الصدق ولعفوية . 

غير آنى لا حظت فى هله النقطة أن الدارس بخلط بين الموضوع ووجهة 
الثظر . . فى قصيدة «العام السادس عشر» يقو حجازى : 

عاعی السادس عشر. . 

يوم فتحت على المرأة عيى . 

يومها . . واصقر لو 

بومها . . درت بدوامة سحر . 

کان حی شفة دکتاء آمشی تحہا 

لگراها . 

ويمضى الشاعر فى سرد هذه التجربة الرومانسية ى موضوعها وكا بلا 
ريب نحمل «وجهة نظر» بعيدة عن الرومانسية» حى إا تنهى بتحلير 
مباشر من العام السادس عشر . . الرومانسية هى وجهة نظر وبناء للقصيدة . 
فإذا اكتشفنا أن قصيدة حجازى هى «صحوه» من الأحلام الرومانسية › 
ندرله أد. جربته الشعرية نابعة أصلا من الصراع مع الروانسية لا من الاستسلام 
ها . . وإلا ما كانت هذه الروح الثورية الى تشع بها أبعاد القصيدة ولى يراها 
الناقد تصويراً دقيقاً لتلك المرحلة من حباتنا العربية . وإن كان الحلر من هذا 
التعمم يصل بنا إلى ما يقرب من الدقة والحرص على سلامة التقيم فلست أعتقد أن 
قصيدة واحدة يمكن أن تتحمل أعباء مرحلة كاملة » فضلا عن نوعية هذه 
الأرحلة » الى أرى فما ثورة حضارية شاملة لا وجهاً سياسا أو اجاعيً 


جیب 8 


وا 


أما تصنيف الباحث لقضايا الشاعر › فاأراه قد غامر بالتفصيل فى منطقة 
ترفض التفصيل . . ذلك أن قسوة المدينة والشعور بالأساة والفراغ النفسى ونين 
إلى الريت » كلها صياغات متعددة لعنوان وإحد هو الضياع › فالتناقض بين 
الفرية ولمدينة هو الى تسبب فى شعور حجازى بمأساة فراغه النفسى وحنينه 
إلى الريف . كان هامسا للغاية أن يلجا رجاء إلى التفصيل فى التفرقة بين مأساة 
الشاعر العربى وضیاع الشاعر الغرنی › وا إذا کان شاعرنا حجازى قد أوجز فى 
شعره هذه التفرقة المامة . فلا يكفييى مطلقاً أن يصور الفنان بشاعة المدينة 
وقسوتہا حى أجازف بتشبہه بإلیوت وکأن لا فرق بيننا نحن الین نعيش ى أرض 
خراب ممهدة للبناء > وإليوت الذى يعيش نى أرض خراب كاملة البناء ويراها 
آيلة للسقرط والابيار . كللك هناك فرق بين استخدام حجازى لعيون الآحرين › 
واستخدام سارتر ما » أو ما يقصده کافکا فى قصته « حامل الوعاء» . 


وہنہی رجاء فى خاغة دراسته القيمة إلى معى الانفصال بين النظرية 
ولتطبيق › وبين السلوك ولعقيدة . فھو یری أن حجازى يعبر عن قلقى ابميل 
ابمحديد إزاء التناقض المر بين ما يرجوه لبلاده › سا هى عليه بالفعل . واقتصار 
الباحث على هذا التقرير يرقع القارىئ فى حيرة وبلبلة . فإذا كان الشاعر حجازى 
قد وصل نى رأى الناقد -- إلى مرفأين ها : الفن» والعقيدة السياسية الإنسانية؛ 
فا هى أزمته ؟ ما هى أزمة الشاعر العرنى الحديث » عو ؟ هل هى أزمة 
الاناء أم الضياع ؟ 

إن هذه الدراسة الحادة فقدت فى الطريتى أحد العناصر المامة فى العمل اللقدى 
التكامل هو الاستناد على النص كلما قاربت الأحكام التعمم . فالقي بأن الشعر 
اللحديد بلغ مرحلة استقرار هو حكم مطلتق يحتاج إلى البرهنة على صحته من خلال 
الشاعر المنقود . كا آن الإقرار بأن الشكل ابحديد هو الشكل الرئیسى فى الشعر 
یطرح هذا السؤال : مى نقرر المسلمات ؟ فالتشخيص أو التعبير بالصور اللى 
يراه رجاء - واحرون معه ‏ أنه الفيصل فى التفرقة ( ولغييز ) بين القدم 
والحديث فى الشكل الشعرى > يتاج إلى مراجعة دقيقة للملاحم الشعبية فى 
الآداب العربية . 


۱۲۲ 
والحق أنه من قبيل المغامرة أن نقوى بأن النشخيص هو المبرر الذى يفرض 
حركة الشعر اللحديد . فلو أننا افرضنا أنه ل يوجد من قبل فى الشعر العرلى » 
فإن أداة واحدة من أدوات التعبير الشعرى الحديث » لا تصلح أساساً لقيامه . 
بالإضافة إلى أن القصة والصورة ووحدة الموضوع › تعوزها دراسة مقارنة دقيقة بين 
الشعر العربى القديم والحديث » حى نستطيع الحصول على أحكام نمائية مبررة . 
کا يؤخحذ على الناقد أيضاً » آنه م بحلل لنا كيف «یشخص ۲ حجازی 
( موضوع الدراسة) . . عندما يقو : 

ولدت هنا 'کاماتنا 

ولدت هنا ف الليل يا عود الذرة 

يا نجمة مسجوة فى خط ماء 

یا ثدی ام لم يعد فبا لین 

يا أيبا الطفل الذى ما زال عند العاشرة 

لکن عینیه تجولتا کٹراً فی ازمن 

أليست هذه الأبيات رواسب بلاغية قدية تعتمد على تقديم الى أو الفكرة 
الوالحدة فى كر من صورة ؟ ينفصل رجاء عن اللص فى كثير من الأحيان »› 
فيقول عن الأبيات السابقة « فالصورة ابحزئية هى لبنات تقم البناء الكبير للقصيدة 
كلها » وكلما كانت هذه اللبنات رائعة حلوة أصيلة › ازداد البثاء الكبير أصالة 
وروعة » وهو تعليق يتجاهل أن الصورة الحزئية لا يقتصر بناؤها على البيت الواحد » 
کنا أنه لم يوضح لنا مى تتعدد الصور ؟ 

نقاط آخرى كثيرة > كانت بحاجة إلى وقفات متأنية « بالرغم من طول 
الدراسة وشموما » مثل الحوار ولموزولوج الداحلى » كيف استخدمهما الشاعر ؟ 
كذلك قوله : ١‏ إن النغم لم يعد الشغل الشاغل لاشاعر ابمحديد » أو تبريره للنزعة 
الحطابية بارتباط الشاعر ف بعض موقفه بالتعبير ع قضايا عامة تتصل بالمحماهير 
اتصالا مباشراً . « والاستشہاد فى هذا الصدد بکبلنج وحمت ؟ ! » . 

إن منہج رجاء النقاش ف تقديم هذا الديوان الق كان مقصوراً على تصوير 
الشاعر ف إطار بعيد عن النصوص ٠‏ فإنه لم يزاوج قط بين التحليل الفكرى 


۳ 


والتحايل الفى . ولم ير قط أية أحطاء ولو هفوات س عند الشاعر » كا أكار 
من التعممات بلا مبررات كافية . ونتيجة لذلك جاءت المقدمة عملا موازياً للعمل 
الفى لا عملا نابا منه . 

وبالرم من أن الناقد بذل مجهوداً واضحا فى تلمس اللحصائص الفنية عند 
الشاعر > إلا أنه لم يحاول تبرير قضية الشكل ابحديد فى الشعر من حلال المرحلة 
الحضارية الى نعيشها مع مقارنات بالآداب الحتلفة . فالروانمية ليست أحلاا 
فحسب » إا أبضاً تعبير عن أزمة التناقض بين القع الإقطاعية القدية ولعلاقاث 
البرجوازية الحديدة . وأزمة الاناء ليست شد وجنا بين السليك ولعقيدة » بين 
النظرية والراقع » إنما آزمة الحرية الحقيقية العميقة عند الفنان العرلى . على 
النقيض من اللامندمى الأوربى الذى يعيش نى ظل ديوقراطية عيقة ابحذور. 
مدا فقدت مقارنات الباحث بين القديم وابحديد أهمينها > لأنا اعتمدت اساسا 
على الإطلاق ولتعمع لا من خلال دراسة مفصلة . 

كذلك أهمل رجاء « مكان» الشاعر من الحركة الشعرية الحديثة ١‏ إلا فى 
الأحكام الہائية » ولم تأحد عنده القضايا الفنبة نصيباً مالا لنصيب القضايا 
الفكرية . أما القضايا الفكرية ذانها »> فقد اعتمدت على كثير من التجريدات 


والمغارقات . 
إلا أن هذه الدراسة ابحيدة سوف تظل نداء مستمرًا لرجاء النقاش أن يعود 
إلى الشعر ولنقد . 


سبقت مقدمة رجاء لديوان حجازى » دراسة فى غاية الأهسة لبدر الديب 
فی تقدیمه لدیوان صلاح عبد الصبور « الاس فی بلادی ٠»‏ . لم ینطلق بدر فی 
دراسته منج ما فى الثقد » وإنما راح يتلمس مجموعة من الظواهر حاو أن جد 
بينها رابطة تسلكها فى خيط واحد . 

هذا لا ينى أنه كان بتلك مندذ البداية مجموعة من المبادئ الفنية » بل 
إن «بدر» ى واقع الأمر ممن يہتمون بمجردات عام الحمال کر من علایته 
بالتطبیق « أو اقيم العملى » . فهو من هذه الزاوية يقرر أن القصيدة المتحققة 


( ۱) سصدر م الئاس فی لادی ۾ عن دار الآداب - الطبعة الأول - پایر سنة ٠۹۵۷‏ . 
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عمل ساكن لا يشغل زمناً « فالعناصر التعبيرية فى القصيدة لا تقدى وظيفًا كاملة 
إذا ما استقلت أو فصلت بعضبا عن البعض الاآلحر بالزمن . . إن عناصر التعبير 

فى الشعر والوسيى هى بطبيعتا لا زمنية » . 

هذه المسلمة تقودنا برمنا إلى فكرة الزمن ى الشعر عند هيلجر على وجه 
الحصرص » فهى تتصل من جهة بذاثية الشعر وحريته المطلقة كا قول سارتر › 
وسن جهة أخرى فهى وثبقة الارتباط بمعى الوت فى الشعر . ولشعر لا تلف 
عن الرواية ولمسرحية با تمليه أحدامما وشخصيانها من « تطوير » يستوجب زمناًما 
كا يقرر بدر- وإنما مختلف الزمن فى الشعر عن الزمن فى الدراما والرواية 
من حيث اليناء الموضوعى فما . 

وينتقل بدر إلى نقطة نظرية أخحرى تخص الصورة فى الشعر فنراه يؤكد آن 
الصورة الشعرية هى أكثر صور الفن! التعبيرى صفاء وغقيقا للعصائص الصورة . 
وهو لا يتاب هذه الفكرة لا يعللها بالتفصیل لأنه کان معنا بشیء آنحر . 
هو أن تلوق القصيدة - كتلوق القطعة الوسيقية - يتطلب يدوره وق »> أى 
تكراً للقراءة . ومن هنا يتغلب الى على تعاقب الزمن فى التسلسل المادى للقصيدة 
فيردها إلى لعظة واحدة . 

هذه النقطة تأتى فى مقدمة القضايا المعاصرة فى نقد الشعر الحديث » لأن 
تعبير «الصورة» الشعرية نفسه › م يعد تعبيراً واضحاً . . فبيما كانت الصورة 
ف الشعر تعى اختبار جموعة من الألفاظ تؤدى فبا بينها إلى نقل بعض الصفات 
من الواقع اللعارجى » الى تماثل إحدى اللحظاتا الشعورية فى نفس الفنان . . 
تطورت الصورة الشعرية › وأضحت تجسيدا لرؤية الفنان الشاملة للعلاقة بينه 
وبين العام من خلال جزثيات صغيرة متلفة بالفكر والحياة معا . 

من هنا » لم يعد الزمن فى تكوين الصورة الشعرية هو التتابع والتعاقب والسلسل » 
بل هو الركيز ولتكثيف وتفجير الرابط الموضوعى بين عناصر القصيدة لكى نحصل 
على .الرحدة الذاتية العميقة الى تربط بين الشاعر وعاله أرق الارتباط . 

هذا المدحل إلى شعر صلاح عبد الصبور الذى ارتضاه الناقد لدراسته يعلن 
ف وضوح أنا دراسة فنية تتميز بالاستقراء ابلنى للديوان » واستخلاص (الكل) 
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ف نفس الوقت . إنه یتابع قصائد الديواں واحدة فراحدة » هذا يصنف بعض 
هذه القصائد على ضوء خحصائص الشعر الحديث عامة كالزعة الدرامية والاههام 
بالنفصیل « کا یری ئی : طفل > شق رهران . ایی » الحرن ۾ . 

كذلك وحدة الصور أى تكرارها نى أكثر من قصيدة لموضوعات عينية ها 
دلالات شعورية عامة يستغلها الشاعر ويستعملها استعمالا حاص , كالقلعة 
واللؤلؤة والصندل والكوخ والسرير » والصور الذهنية المليثة با معانى والمشاعر م كالئزن 
النحرك يمشى أو يتمدد أو يفرش الطريق وكالظنون الى فى الفراش وكالأدغال 
الى تورق وكليكة النساء » والجموعة من الرفاق » . 

إن ماولة تصنيف الديوان لا يشوبما التعسف أو الافتعال . . لأنها تعتمد 
كا قلت - على استقراء ابازثيات » بتحديد المعطيات اللحاصة بالشاعر . . 

والناقد مرج من دراسته بأن الشاعر لا بمتلك ناصية نظرة فلسفية شاملة 
نجمع بين الذات ولاقع . لاذا ؟ لأن صلاح عبد الصبور عند الباحث- 
شاعر غنای عبر عن نفسه › فم يرتبط بقضية موحدة يستطيع من خلاها أن 
يتحمل تغاير الاقف وتعددها . ويتتهى بدر الديب إلى أن البحث عن الحرية 
هو الينبوع الذى يتفجر منه شعر « الئاس فى بلادى » ت 

والحتق أن الاقد - فى هذه الحدود ‏ كان حريصاً على الدحول فى الديوان 
لا الرقوف على هامشه د كالاستغراق فى المقارنات مثلا » كا أنه يثير جموعة 
من القضايا » ولكنه يكت بالإشارة العاجلة فلا بتجاوزها إلى مناقشة آى ما › 
ولا من خلال الغاذج الى أمامه . 

غير أئه مادام قد آثر أن يجعل من المستوى ابمحمالى مدخلا إلى هذا الشعر » 
كان يستوجب الهج الدقيق » أن يعرض لكافة المستويات ابلحمالية الى تصادفنا 
فى الديوان . فلا شك أن القصائد ذات الإطار النقليدى «مثل : الرحلة » حياقى 
وعود » غزلية » منحدر الثلج › الوعد الأخير » تثير قضية الغنائية فى الشعر على 
نحو مختلف عا رآه بدر . ذلك آنا قشر سلا هامسا هو : ما الفرق إذن بين غنائة 
الإطار التقليدى » وغنائية الإطار الحديث » وإلى آى مدى تكتسب هذه أو تلك 
سمات الاتجاه الرومانسى ؟ 


۱۲٦ 

كذلك فإن القصائد الى تتجه نحو « الموضوعات ؛ السياسية والوطنية والقومية 
«مثل : مرتفع أبدا » عودة ذى اليجه الكثيب » سأقتلك » الشيد » تثبر 
قضية « اللعطابية » فى الشعر » على حو مغاير لا قام به بدر وهو يشخص الظروف 
التاريخية للتزعة اللحطابية فى الشعر العرنى . فبالرغم من زول هذه الظروف آو 
معظمها على .لاقل > إلا أن تلك التزعة ما تزال كامنة فى الكثير من نماذج 
شعرنا الحدیٹ . 

بالإضافة إلى أن قصيدة مثل «رحلة فى اليل » وأحرى مثل « سواتا » 
وثاللة مثل « طفل » تثير كل ما قضية مستقلة . فالأوى قصيدة رائدة من حيث 
التكنيك الذى أفاد فيه الشاعر من إليوت إلى حد ماء والثانية كنا بقول عنوانها ‏ 
هى محاولة فى كتابة السوئلتاء والثالثة تتضمن قضية الرمز ف الشعر العرلى الحديث . 

ولا محلو ديوان «الناس فى بلادى » بعد ذلك من القضايا الفئية . فهو 
معرض دقيتق التطور الشاعر من ناحية › وتطور الشعر الحديث من ناحية أحرى . وهو 
ملىء بالزوايا العديدة الى تشكل فا بینہا مشكلات وآزمات الانجاه الاقعی 
وارومانسى والنقليدى » الى حاول صلاح عبد الصبور أن يعبر عا أصدق تعبير . 
إلا أن مقدمة بدر الديب سوف تظل دراسة رائدة فى الغامرة اللحمالية للشعر 
الحديث . 

المقدمة الاللة » هى دراسة شاعر لشاعر » هى نموذج بحتذى للعلاقة 
بين الفئان والآحر »> هى كلمات على أحمد سعيد « أدوئيس » لجموعة القصائد 
الى اختارها من شعر يوسف اللحال وضمها ديوانه الأحير « قصائد مختارة ٠‏ . 

أدونيس ليس ناقداً » لذلك هو يول كلمة الشاعر نى الشعر > كلمة المعاناة 
الحالقة » لى نجربة اللحلق . من هنا لن ننتظر من مقدمته الى قاربت الثلائين 
صفحة من القطع الكبير › أن يكون نة. تقيم علمى دقيق . وإنما هى رحلة 
وانطباعات عيقة ومشاركة مسثولة . انطباعات عيقة بمعى آنا تبتعد تام 
عن التأئر الانفعالى السريع » وتقترب كتير من التذوق المادئ البطىء الى يجتر 
من أعماق الوجدان تجربة الشاعر ورؤباه . وهى مشاركة مسثولة واعية » للها معاناة 


( ۱) صدرت عن دار مجلة شعر 1۹٦۳‏ . 
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للنجربة الإبداعية للفنان . 

ابيط الواضصح الذى يضفم هذه الجموعة من الانطباعات هو « المسيح ایدید » 
الذى يتكشف عنه شعر بوسف الحال , . «القصيدة هنا نوع من الصلب 
الداحلى ادام » كنا يقو أدونيس ٠‏ هذا المستوى اليتافيزيى لرؤيا يوسف الال 
يضطر نوئيس إزاءه إلى تحديد عالم الشاعر بأنه ليس العام الآحر » ونما عام 
واحد ذو جانیين : الفيزيافى ولميتافزياى . ولدراما الشعرية فى تجربة يوسف اللعال 
هى عحاولة سد هذه الثغرة أو الفجوة بين الحانبين » و 
الإنسان والكون . 

وبالغم من من أن أدوئيس قد وضع يده على هذه النقطة المامة »> فإنه لم يتدرج 
بنا إلى ايا الى أراها فى «المسيح » كحل - بقيى عند الشاعر- فى ردم هذه 
اموة . المسيح عند اللعال - باستقراى اللاص لشعره - هو الكلمة › وهو الخلص» 
وهو الحقبقة الوحيدة الى بمكن قبا فى عالنا . ولمسيح أخيراً »> هو الإنسان ابمحديد 
الذى يستطيع أن يحمل صليبه ويفدى التناقض بين الذات والعالم . 

من هذه البداية لا أری فی یوسف الال مسیحیًا بای التاریئٰی › کا 
أنی لست أراه کاثوليكيًا بالمبى الحديث . فالإنسان ابحديد الدى يو إليه 
فى شعره ويلح على تصويره فى شخصية السيح › هو الشاعر › هو الفنان » هو 
امحمال الدائب التفتح ولتكامل . 

معى ذلك » أنی أحتلف مع أدوئیس ف تصوره -العميق بلا ريب 
لمسيحية يوسف اللحال . فالمسيح هو الحضور الأبدى اللحلاق» وهو الحرية »> وهو 
الصياغة ابحمالية ابحديدة للعالم الذى شوهته اللحطيثة . . هذا "يح . . ولكنه إذا 
اقتصر على هذه المظاهر الى تتضح بجلاء فى « قصائد سحتارة » لا ينفذ بنا إل جوهر 
هذا الشعر » بل يصل بنا إلى مركز اللقل فى تجربة الشاعر » أو فاتحة التجربة 
المسيحية فى الشعر العربى كما قال أدوئيس . 

عندما يقو يوسف اللحال نى مجموعته الأولى « الحرية ۽ عام ۱۹٤٤‏ : 

كفن اليقظة بالرؤيا وتاه . 

شاعر كل الى بعض مناه 


A 
تتف البرهة من أيامه‎ 
ألا يعصر لتاس جناه‎ 


نستشعر بادرة التناقض بين الذات والعالم > فى إطار حالى محدد .. إلى أن 
يقول فى قصا”ده اللاحقة (عام )1۹٦۲‏ فى «الآبة الأحيرة » : 

الآآن أمسح المموم والحنيون »> 

اصح بى : 

عليك ثار من يغالب القدر 

يسلبه الزمان عشبة 

غاص إلبا فى قرارة العمر 


فلا للك المحتبع مدا الشاعر > إلا أنه يقر بأن نة تجربة روحية عيقة 
القرار تمسكبداياته بنباياته وتقول لنا إن تجربة ييف الال ميتافيزيقية مالة فى المائةء 
ولكنها - فى نفس اللحظة - تجسيد عيتى الرؤية لأزمة شديدة الوقع على القلوب 
والعقول فى الجتمع العرنى حيث الموة واسعة بين شكل حضارتنا ومضموما › 
وحيث السافة شاسعة بين الفرد والإنسان . 

إن كلمات آدوئيس شمعة مضيئة لشعر يوسف الخال . . ولن يستطيع 
ناقد أو باحث أن يقرأ هذا الشعر إلا على ضوء هذه الشمعة . 

ومن هذه المقدمات اثلاث > ندرك أن الحركة النقدية المرافقة لحركة الشعر 
الحديث › كانت مقصورة على حدود التعريف والتقديم : إما من الناحية الأ بديولوجية 
كنا فعلل رجاء النقاش › وإما من الناحية ابحمالية الحض كا فعل بدر الديب › 
وإما من ناحية الانطباع الشخصى كا فعل أدوئيس « ولانطباع الشخصى لن 
هو فى مستوى أدونيس لا يتناقض مع الموضوعية على طول الحط . إن التجربة 
الانطياعية الناضجة قد تلتى مع النظرة الموضوعية » . 

وأعتقد أن هذه الحدود لا تقترب كثيراً من الفهوم الحديث فى نقد الشعر 
حيث يتطلب الأمر من الناقد أن بحيط بجملة العناصر المعقدة المكونة لعالم الشاعر 
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من جماليات وقم وانفعالات . فلم تعد الفكرة الأيديولوجية أو الازعة الحمالية 
أو الطرب التأثرى » بكاف لتحديد « حداثة » الشعر أوعفويته . 

إن منہج هذه المقدمات يعتمد أساسا على استقطاب جانب واحد من جوانب 
الشعر » فلا يدرلك القارئ أهمية ابحوانب الأخرى » دى تفاعلها مع بعضا 
البعض . وربا تورط فى حكر طائش لا يستند إلا على تصور ناقص للتجربة 
الشعرية . بمن نم فإن المهمة الأساسية لن يقدم الشعر من نقادنا هو الركيز على 
القضايا الشموية الى تستوعب أبعاد الشاعر كلها . ومن ناحية أحرى » إيضاح 
اللحطوات الى قطعها الشعر الحديث ٠‏ من حيث مسارها ومعدل سرعتما والصعاب 
الى تقف فى طريقها ٠‏ 

تيع مذه اللحطوات لن ينسى هذه المقدمات المامة الى أسهمت بشكل 
جاد فى رسوخ بعض الفاهم الصحيحة ٠‏ 


الفصل انامس 
المج ق تمتدالشحترانحديف 


۱ 

الملاحظة الأساسية على الحركات الفنية الحديدة فى الغرب » آنها تنشاً منذ 
البداية فى أحضان اتجاهات نقدية أو فلسفية بازغة مع التطور الحضارى لأوربا 
وأمريكا . ويظل احتضان النقد الحركات ابحديدة حريصا على استخلاص 
سماتها الرئيسية موجهاً حطوها إلى امتدادات أكثر ازدهاراً محذاً من الاأرافات 
الى قد تؤدى إلى تدميرها . وهكذا يتقدم النقد ولفن الغربيين فى تناسق وظينى 
وتكامل دقيق . عله من العوامل المامة فى نشأة هذه الظاهرة > أن الحركات 
الفنية اللحديدة فى الفرب » تصدر عن نظريات ف الفلسفة والحضارة تصبغ 
رؤية الفنان والناقد على السواء بوجهات نظر شاملة تنعكس بدورها على أعامما 
بغير تنافر أو استعلاء أى مهما على الآلحر . يمن هنا تتسم الدراسات النقدية 
فى أوربا وأمريكا إمهجية واضحة . 

همل ترافق حركة الشعر الحديث فى بلادنا ء حركة نقدية ماثلة تستلهم 
فلسفنما الفنية من أتعماق امرحلة الحضارية الى ننجت هذا الشعر ؟ أم أن النقد 
عندنا يعتمد على الموائد الأوربية أحيانا » الوائد العربية القدبعة فی معظم الاحيان ؟ 
الحتی آنا لا نستطيع أن نفل وء بعض التيارات النقدية فى أدبنا إل اعباد 
الانجاهات ابعاهزة هنا وهناك . كما لا نستطيع أن نغفل المبررات الى تسرقها هذه 
التيارات كأن يقال إنه يتعين علينا أن نستعين بأحدث منجزات الحضارة فى 
ذروة تألقها بالغرب كا نفعل فى بقية الات حياتنا الاجاعية . وكللك يمكن 
أن يقال إنه ينبغى أن نستمد من تراثنا كافة مقومات حياتنا المعاصرة . 

ئی أوربا لا يلتقين بيذه المشكلة مطلقاً » لأن حاضرم امتداد طبیی لرام : 
أما نحن » ففى خلال النصف القرن الأحير » كنا نعانى ويلات الائتقال المغاج * 
من حضارة القرون الوسطى إلى حضارة القرن العشرين مباشرة . 
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وإذا كنا قد نجحنا فى ملء هله الفجوة التاريحية بين الحضارتين فى الات 
الياة المادية لاإنسان العرلى » فنا ننج قط من العرق الروحى العميق فى جال 
الحياة الفكرية . لذا السبب نقرأً فى أيامنا شعاً حديئا وشا جاهايًا فى وقت 
واحد . ذا السب أيفا نلحظ انشطاراً بين الفن ولنقد > كا لن عر على أية 
هزات وصل بين حركة الأدب ولوسيتى ولفنون التشكياية . كذلك سوف 
نكتشف هوة عيقة بين النص الأدبى ولفنى › وبين الحمهور الى . 

وى هذا المزق الحضارى ظهر الشعر العربى الحديث وأنه لقيط ترب 
فی ملجا الأیتام › أصیب الکثر من آبنائه بمرکبات النتقص إزاء المواليد الشرعيين 
فى أوربا . وتجهت نحو نظرات العطف القريبة من الثاء > ولم تلتفت نوه 
العيون . الحادة إلا فى السنوات الأخيرة . وكان لا بد أن ينعكس هذا الاستقبال 
الفاتر على هذا الشعر »> فيصلنا الكثر من الماذج الرديثة > فتعف على الكثيرين 
من الأدعياء . وأحراً »> أحياً جداّا » بدأ القد ياتفت إلى هله الحركة بعد أن 
نمت وترعرعت » ورتفعت أرقام التوزيع للمجموعات الشعرية الحديدة . 

وكتاب ٠‏ الأسطورة ى الشعر العاصر ٠‏ لأسعد رزوق") غاولة رائدة فى 
احتضان هذا الشعر › والتعوف على آم جوانبه » وطبيعة العلاقة بيئه وبين المرحلة 
المحضارية المعاصرة فى العام والمنطقة العربية . لا شك أن اختيار الناقد لموضوع 
الأسطورة فى شعرنا الحديث » كان اختياراً واعياً بأحطر قضايانا الشعرية . ألا » 
لأن استخدامها يطرح للمناقشة مسألة الغموض الذى بقف حاجزاً ضخماً بين 
العمل الشعرى ولقارىء . وثاناً > لأنبا تكشف حقيقة الصلة بيننا وبين تراثنا الحلى 
ن جانب » وپیننا وبين الراث العالی من جانب آلحر . 

فى البداية » تحدث أسعد رزوق عن الأسطورة والشعر بوجه عام » وتخ 
من ت.س. إليوت نقطة لانطلاقه فى منهج البحث . وى من هله الصفحات 
الأو إلى أن هناك علاقة عيقة بين الأسطورة والشعر من حيث نشأما 
التارجخية » وأن عودة شعراء العام فى القرن العشرين إلى الأسطورة »> هو تعبير ملح 


(۱) سصدر عن دار مجلة آ فاق ¬ یروت ۱۹۵۹ . 


۴۲ 
عن الإحساس الحديد بالاضى » إحساساً طاغياً يفسر أزمة الإنسان الحديث فى 
ظل الحضارة العلمية الصاحبة . طذلك كان إليوت سانا مارا فى تجسيد 
هذه الأزمة حين أعلن بوضوح أنه لا حلاص لتا من الأرض الراب إلا بالعودة إلى 
أحضان الدين . ِن هذه النقطة بالتحديد تلتى وجهة النظر الحضارية عند إلبوت 

يتكنيكه الشعرى الذى تعد الأسطورة من عناصره الريسية . 

م يتتقل ازيف إلى الشعراء العرب الذين تأثروا بالناخ الأسطورى فى 
شعرهم › لا لأنبم ينشدون المودة إلى القديم › وإنغا على النقيض من ذلك 
هم يبحثون عن ذونيم » بل عن ذانهم الحضارية » فى المستقبل . يقي أسعد 
رزوق رص )١١‏ : « المشكلة هى البحث عن الذات وتعيين هوية الذات 
الميضارية . إنها بكلام آلحر » مشكلة تحديد موقف هده الذات من القضايا 
الكيانية الكبرى وإيجاد القع الى يتحم على هذه الذات أو يجدر بها » أن تعتنقها 
أو تتبناها » ويتلمس الكاتب معام هذه المشكلة عند شعرائنا المعاصرين › فيؤكد 
( ص )۲٤ » ٩‏ : أن « هنالك طابعا حضاريًا هذا اقلق » آی أنه قل تعانيه ذات 
تبحث عن هويتها ا-حضارية وتفتش عن قيمها › المؤقتة أو الدانغة › فىتلك الحضارة» . 
ينطلتق المؤلف بعد ذلك إلى تعيين السبيل الفكرى ذا الاتجاه الشعرى قاثلا ( ص :)٠١‏ 
« والذات ى الشعر تقوم برحلة البحث هذه وهى متطلعة داعا إلى العودة » . 

والقارئ ذا المهيد » عمد للناقد أنه أضاء الجرى الرئيسى للقضية ›» ولكنه 
تعر بلا ريب عند الكثير من الأحاديث الى تفرعت على احانبين . فالؤلف 
م بحب مثلا عن هذا السؤال : اذا بحا شعراڑنا إلى المیکل الأسطوری فی شكل 
القصيدة » تجسيدا لمشكلة البحث عن الات ؟ فإذا أجابنا ‏ فا بعد بأن 
أساطيرنا تحمل معى البحث ولنجدد » أعدنا السؤال من جديد : لاذا كانت 
الأسطورة بالذات هى الأسلوب الناجح فى حمل هنا الى ؟ وهنا يثور سؤال 
آحر » ما مدى الحاكاة أو الأصالة فى اللجوء إلى الأسطورة : هل كان للشعر 
الأوربى منذ بداية هذا القرن › الفضل الأول فى ذلك » أم أن تراثنا الى بالأساطير 
هو ابحذر العميتق لمله الحركة الحديدة ؟ 

سبق أن قلت إن اختيار الناقد لموضوع الأسطورة كان اخحتياراً واعاً بقضية 
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حطيرة فى شعرنا الحديث ٠‏ وأضيف أنه كان اختياراً عيقاً من الناحية الفكرية . 
ولعل التقصير الرحيد فى هذه الناحية أنه عندما احتار إليوت كنقطة انطلاق 
فى منهجه النقدى ٠‏ م يبين بوضوح أن الأرض اللحراب عند هذا الشاعر الكبير هى 
« أطلال » الحضارة العلمية السامقة إن جاز هذا التعبير » بيا الأرض الراب 
فى بلادنا ما تزال قى مرحلة حضارية متخافة عن العم . للك سف يتباين 
المدلول الفكرى للجدب والاضمحلال من الشعر الغرلى الحديث إلى شعرنا العرل 
المعاصر . ومن هذا التباين أشير إلى الزاوية الأحرى الى أهلها هذا البحث القم 
فى معابته لقضية الأسطورة فى الشعر » وهى الزاوية التكنيكية . ولا شك أنه 
بحتى اللناقد أن يعالج زاوية ما فى العمل الفى دون أخرى ٠‏ على أن يتم ذلك فى 
نطاق التصور الشامل العمل الفى . 

هذا التصور الشامل بحدد لتا ملامح اليج النقدى للباحث فالأستاذ رزوق 
حين يغفل الحانب التكنيكى فى هذه الدراسة » إنغا يمل عنصا حطيرآ من عناصر 
العمل الشعرى بصفة عامة » كا يمل الوظيفة الفنية للأسطورة بصفة خاصة. 
غير أن هذين العاملين يستمدان خطورہما أساساً من الإدراك القاصر لى 
الرؤية المجية فى النقد الشعرى . فالدلالة الفكرية العامة للأسطورة » ليست إلا 
جزءاً من المهام الى يتح على الناقد القيام بالكشف عا . . بل هى جزء لا ينفصل 
عن بقية البناء الشعرى للقصيدة بحيث لا نستطيع عزما عن بقية العناصر المكوة 
ذا البناء . أكر من ذلك » أن هذا البناء م بعد فى التصور النقدى الحديث . 
شكلا“ هندسًا أو ميقا فحسب . م يعد « حاصل جمع » أدوات التعبير الفى . 
إن البناء علية فكرية وفنية ويفسية فى وقت واحد . أى أن الفكرة مسا قد تكون 
أداة للتعيير ى المفهوم الحديث الىقد . ولذلك كان تصنيف العمل الأدى إلى 
شكل ومضمون ٠‏ مرفوضآً رفضاً تاس > فى حدود هذا المفهوم . إنه تبسيط يقرب 
إلى التسطيح بلحوهر العملية الفنية . 

الإاحث الى ينشد السهلة فى تكوين ملهجه النقدى » برط تلقاييًا بتقسم 
القن إلى شكل ومضمون . لأن التصور الحديث العمل الفى يضطر الاقد إلى 
تكوين مهجى أكثر صعوبة . فهو يطالب بأن بدرك أعاق العمل الفنى من 


۳4 
خلال التتيع التحليلى الدقيق لمعظم عناصره الظاهرة والباطنة » الداخلة فى حدود 
العمل الاد > والحارجة عن هذه الحدود » فى شخصية الفنان وجتمعه ومرحلته 
الحضارية . . إلخ . . النهج القدى فى الشعر الحديث يستلزم من الباحث اقرب 
نفسيًا' من القضايا الشعرية المطروحة للبحث » لأن طبيعة « الرؤيا» فى معابلتبا 
تستوجب هذا الاقراب والحساسية . 

أسعد رزوق اقد حديث بحتق » فهو لا يتعسف مع العمل الشعرى ويقسمه 
إلى شكل ومضمون . ولكن رؤيته المبجية قاصرة » فهو يتناول ابحانب الفكرى 
بمعزل عن بقية اببوانب » بعزل عن تصورها . . ومن ثم تتسبب علية العزل 
هذه فی آن یتراعی لنا الببحث وكأنه دراسة « لمضمون » الأسطورة فى شعرنا المعاصر . 
وقد ترف فى هذا الصدد للدرجة الى كان معها حاو أن برسم هیکلا فکرًا 
متكاملا للشاعر من واقع معرفته الشخصية لا من واقع إنتاج الشاعر . إنه يضم 
كلا يديه فى دراية تمق على أزمة التناقض بين الدات الغربية والذات الشرقية 
داحل البناء الوإحد للدات ابحديدة » كا نرى فى « لجر الرماد » للشاعر حليل حاوى . 
ولکنه م اول قط » أن يكشف عن سلوك الشاعر فى استخدام الشكل الأسطورى › 
لإبراز هذا التناقض . بقول الشاعر مثلا : 

و إن يكن › رباه » لا حى عرو الميتينا 

غير نار تلد العتقاء ء٠‏ 

ار تتغذى من ماد الوت فيا 

فلنعان من جحم النسار 

ما بمنحنا البعث القيسا 

ما تنفض عا التساريخ › 

واللعنة ٠‏ ولغيب الحزينا »› 

تقض الأمس المهينا › 

یا حرة لحضراء فى الفجر الحديدى . 


عندما يقول خليل حاوى هذه الكلمات »› يسارع أسعد رزوق فيضيفها 
إلى ما جاء فى بقية مقاطع القصيدة حول سخط الشاعر وعرده وأمله « فالات 
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البروميثية تتحد مع طبيعة الذات القوزية ومغزاها الأسطورى »› وبذاك بتمكن 
الشاعر من التعبير عن البعث وعودة اللحصب واللياة وانتصارهما على المت » 
ر ص ۳۹ ) وهككذا يتسبب شغفه بالتقاط الومضات الفكرية ى الاهيام البالغ 
ببناء هيكل فكرى الشاعر موضع اليحث . وبدلك تفلت الأسطورة من بين 
يديه كقضية شعرية . إن الأبيات السابقة ليل حاوى نموذج ممتاز لمعى 
استخدامه الأسطورة نى الشعر . وعندئذ أستطيع أن قول إنه من اسان الرئيسية 
ا بالشكل الأسطورى » البعد التام عن المباشرة ولتقرير ولمتاف . ولا 
بتسى ذلك فيا أرى « بالإشارة » إلى عبرة أسطورة ما أودلالتّبا . إن الشاعر حينئد 
E‏ يفعله العوام فى استخدام الأمثلة الشعبية للاستشہاد بها كوسائل 
إيضاح . الفنان الكير يستخدم الأسطورة بكاملها فى تجسيد رؤياه اللعاصة . 
وھی مرحلة متطورة فليا عل ‌القصة الشعرية والقصيدة ال ملحمية . فالركيز والتكثيف 
من السات البارزة على جبين الشعر اللعديث فى البناء الأسطورى . ومن هنا كان 
الغموض الساحر ابمعذاب ى الاذج ابحيدة من هذا الشعر . أما الاستعانة با 
تفيده هذه الأسطورة أوتلك دون التقمص الشامللكافة عناصرالإحاء فىالأسطورة. . 
فإنه لايدحل فى باب « الأسطورة والشعر» مطلقا . هذا لا يثنى أن الدكتور خليل 
حاوی کان يبدى فهما آحر للأسطورة ى « البحار والدرويش » حيث يعقد 
مناظرة شعرية بين الشرق والغرب › وأزمته الشخصية بينهما . الأسطورة هنا ليست 
إلا الجاولة التقليدية ى تشبيه الغرب بالمغامر الطليق من أسر القيود وميل الشرف 
با منصوف الذاهل عن وعيه . فلو جمعنا الإشارات الكثيرة فى « نهر الرماد » إلى 
الأساطير الختلفة » لتبين لنا أن الأسطورة فى ذاتما لا تعبر عن احتياج فكرى 
أوفى عيقق عند الشاعر إلى هذا العنصر الوافد إلى شعرنا ا-لديث . وأن الغموض 
الذى نصادفه عند خحليل حاوى مبعثه وجهة النظر الحضارية الى ينرها فى 
قصائده › وأن وجهة النظر هذه لم تتكامل بعد »> على غير ما يرى الباحث . 
ففكرة البعث والتجدد وحدها لا تعى أبداً › أن الشاعر قد امتلك ناصية فلسفة 
كاملة ئى الممضارة أو الوجود › وریا کانت عنصا فکریًا وتعبیریًا فى عاله 
الشعرى فقط . 


۱۳۹ 

الأ كيد على احانب الفكرى يبدو واضحاً فى دراسة الباحث لشعر يوسف 
الال . وقد اتخذ من ديوان « البثر المهجورة » موذجاً مذه الدراسة . ولا أتردد فى 
الول بأنى مقتنع غاية الاقتناع بکل ما جاء فا من تحليل فكرى عي . إنسان 
يوسف الحال » ذوماض عريق ى الحضارة »> وحاضره كله ضياع ووحدة 
وفراغ . ومن الإحساس بالضياع الحضارى › يلنى الشاعر بالضياع الإنساى 
ال كبر فى هذا الكون . والشاعر يكتى بأن يعبر فى مفازة الضياع الحضارى عن 
الأصول والركاثر الى جد فى البحث عنا . لا يابث « أن يطلع علينا بتوكيده 
أن السريكمن ن ابمحلور » فالماضى مختزن فما › والحاضر موجود فا بالقوة . وقد 
تسقط أوراق شجرة الحضارة والإنسان ف اللحريف لكن إذا كانت ابحذور ممتدة ى 
باطن الأرض فلا بد من تفتح جديد وأوراق جديدة وعرة جديدة » (ص )٤١‏ . 

« لنا الراب بيت رح وکفن ٤‏ 

وف الراب بط ابحلور صعدا > 

فالأرض مود ›» حصاد » . 


ویعاقی آسعد رزوق ( ص٠)‏ : « ابحلور هى طريتى اللعلاص وطريق العودة 
إلى الله وإلى اقم ابمحديدة › وهي النبراس الذى ينيغى الاهتداء به خلال عملية 
إنعاش شجرة الحضارة والإنسان ى بلادنا » . . هذا كله يح › ع ذلك 
تب الحاصية الى نميز بين الشاعر وآى مفك رآخحر . ولفارقة أن شعر يوسف الال 
بالذات » کان ینہغی آن یکون عورا أساسيًا فى دراسة تبحث ف الأسطورة والشعر › 
فربما كان الشاعر الرحيد الذى يزاوج بإحكام شديد بين المحى التقليدى والمدلي 
الحديث للأسطورة . وقد تنبه رزوق إلى هذه المزاوجة من الناحية الفكرية فقال 
إن إبراهع « جارى العزيز» هو البتر الممجورة الى يفيض ماؤها وير بها الناس 
دوا التفات . وكأن الشاعر سد الإحساس التولد لدى الإنسان المعاصر بأنه 
مهجور» متر وك ومهمل . ف «إبراهم؛ ,عثل[نساناً معاصرآً واسطو ریا ق وقت واحد» 
فبالرغم من أنه يعبر عن مناخ العصر الحديث إلا أنه أموذج فريد من نرعه « هذا 
الإنسان الذى اول آن بیت لكى يبرهن أن الإنسان الحديث الذى ينتسب إليه 
م عت وآنه مازال بطلا“ متمرداً » رص 44) لللك كان الاق الذى تطرحه 
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أسطورة « البثر المهجورة » هو : لواستشمد إبراهيم فى معركة الإنسان المعاصر 
ومعركة الإنسان ف بلادنا > هل تكون الأمورعلى غير ما هى عليه ؟ هل يتسى لنا 
بناء شعب وحضارة جديدين وإحراز التقدم والرق الذى ينبغی ونرجو لإعلاء شأن 
الإنسان واحترام وجوده وحريته «الى هى هو » . ولذاك - أيضاً - كانت 
الرسالة الى تعضمنا القصيدة وئبعما إلى الإنسان المعاصر هى أن هناك آباراً مهجورة 
کلھا حصب وحیاة وبعث آغضینا عنہا النظر فلم شرب من مانا ولم فرم بها 
حجراً . . وإبراهم ليس إلا تدليلا على وجود هذه الآبار فى عالنا . . تلك الآبارالى 
نمر با ولانلتفت إلما مطلقاً رص ه > )۵١‏ . البثرالمهجورة عند يوسف الال 
فیا آری ھی الله . فالعودة إلى الله هى النسيج الفكرى نى شعره » والأسطورة مى 

النسيج الفنى . والنسيجان متعانقان بصو فذة تزاوجت فما الأسطورة القديمة 


والأسطو رة الحديثة فى وحدة دينامية عميقة . وا منج الحديث ى نقد الشعر هوالذى 
محلل هذه « الرؤبا » إلى عناصرها لأرلية . فعندما بخاطب الشاعر عزرا باود : 
« جراحلك للأولین 


عزاء ودرب حلاص لتنا › 

إذا صابوك هناك 1 الود ¢ 

فإنك صعدت ا هنا » 
وعندما قول فی قصيدة « الشاعر » 

« أشد أجقانى على الشمس 

تکل أجمائی 

اسم ¢ 

آدی وکفای عل الأفق 

فأصلب . 

وف غد نض من رمسی » 

نستشعر أن « المطيئة ملازمة لصورة الإنسان فى قصائد يوسف اللحال » 
والحلاص من اللطيئة عن طريتق التأله والعودة إلى احور السياوية هى امسر 
الذى يعبر عليه الإنسان من الأرض الراب إلى البحر الزاخر بالحب واللحصب 


۱۳۸ 
والحياة » (ص )٠۳‏ . ونستشعر أن نمة علاقة بين الإشارات الأسطورية فى 
القصيدة وترائنا الحلى » وأن العودة إلى الله ليست دعوة فكرية بقدر ما هى بثاء 
شعرى تنسلسل حلاله صور المسيح ولفداء وموز والبعث وغيرها من الرموز › 
برباط حى تميق يصل بين وجدان المتلى والشعر من جهة › وبين الشعر والمرحلة 
الحضارية الى يجتازها من جهة أخرى » وبين هذين العنصرين وشخصية الشاعر 
من جهة اللة . فإذا تصدى الناقد لكشف العلافة بين هذه العناصر جميعاً › 
تمکن من اكتشاف « الرقيا» الفنية للشاءر » فليست عودته إلى الله عودة إليوتية › 
كما آنا ليست عودة مسيحية بالمعى الحرق هذا التعبير . [نها أكر تعقيداً ما نظن › 
وإن نستطيع العثور علا بمنطق المعادلات الفكرية » وإنغا بالغوص فى أعماق 

الشكل الأسطورى من بابه ابمحمالى ألا . 


شعر آدونیس بطرح مشکلة النطور الفلسنی الشاعر : إلى آی مدی تڑٹر 
الفكرة الاجماعية عند الفنان فى بناء عله الأدبى ؟ وهل يتوازى التطورالفى الشاعر 
مع تطوره الفكرى ؟ أسعد رزوق منهج النقدى الحريص على التقاط الظاهرة 
الفكرية فقط يقو إن أدونيس يستخدم الأسطورة القوزية للتدليل على الاضمحلال 
الحضاری‌الدى أصاب وطنه . لذاك فهو يصورالأطلال الاجتاعية نى هذا الوطن› 
٤‏ يشير بلهجة الأنبياء إلى البطل المنقذ الذى بخلص شعبه من خطاياهم بالفداء 
العظم : 

« نيراننا جاعحة الأوار كى يولد فينا بطل 

مدينة جديدة . 

نيراننا اللحفية الحدود فى شروشنا 

تمجد المنبة الى بها : 

حرق العام کی بصیر عالا مثل اسمه 

مثل اسملت - الرماد والتجدد 

مثل اسملك ‏ الياة والحبة الى تفديه 

تحرقنا » تربطنا بريشك المرمد 

لدی » . 
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عندما نلٹی مراراً بہذا الفوذج ی شعر آدونیس » ینبضی آن نمز على الفور 
بين مرحلتين فى حياة الشاعر الفنية والفكرية. فالأسطورة الغوزية قد حملت 
فى شعر أدوئيس عبء التعبير عن قضية أجتاعية يقدس تابعوها الفرد تقديا 
نپتشوًا . ى مشل هذه الحال على الناقد أن يوضح لنا كيف تزاوجت الأسطورة 
مع الفكرة الاجماعية حى لتبين الدوافع الى حفزت الشاعر إلى تجاوزهذه المرحلة 
إلى القضايا الكيانية الكبرى . سروف نكتشف أن التعبير الاجباعى للأسطورة 
يلها إلى شىء قريب من العظة . غير أن الطاقة الشعرية الكبيرة عند أدوئيس 
قد نحففت من وطأة هذه « العظة » بأن تعمق الأزمة الضارية بين مشكلة الاناء 
والإبمان النيتشوى بالبطولة الفردية . لذاك نجت الأسطورة الوزية من المتاف السياسى 
المباشر أوالنقرير الاجاعى الصارخ . وهذا لا يعى مطلقاً معاودة التجربة › لأن 
الانطلاقة الأدونيسية بعدثئذ قد تحررت تماما من الممهوم الذى يضيق اناق على 
جوهر الشعرحين يفرض عليه مشكلات آلية عاجلة . عبر أدونيس المرحلة 
الاجماعية فى التفكير » فتجاوز بذلك المرحلة التقريرية فى التعير . وتالص 
تماما من شوائب التجسيد الواقعى ف البناء الشعرى . وقد سمت الأسطورة فى 
تطوره هذا إسباماً فعالا » ما ل يدرجه الأستاذ رزوق فى دراسته الفيمة . 

فإذا طالعنا ما كته الباحث حول بدر شاكر السياب وجبرا براه جيرا » 
أحسسنا أكثر فأكثر بأن كتاب « الأسطورة فى الشعر المعاصر » عحاولة جادة 
لاحتضان القم الفكرية فى هذا الشعر »> وأن الرؤية المبجية عند الناقد لم تتكامل 
بعد فى إطار المفهوم الحديث لللقد . ومذا يجىء تصوزنا عركة الشعر اللبديث 
ناقصا مبتوراً » فشعراؤنا المديثون ليسوا مجموعة من المفكرين فحصسب › وتراثنا 
الأسطورى ليس تراثا فكريًا فحسب . . بل أعتقد أن حركة الشعر الحديث 
فى استخدامها الأسطورة كانت تعبيراً حضاريا شاملا عن الاحتياجات الروحية 
وابلعمالية العميقة الور فى النفس العربية المجاصرة . وهى محاولة قد تأثرت 
بلا ريب بجهود شعراء الغرب » ولكنبا ل تتوقف قط عند أعتابهم . بل أدركت 
أن التكوين التاريى للإنسان العربى أكثر استعداداً لاجترار تراثه الأسطورى 
الذى سبقنا الغرب إلى الإفادة مله . وكان معظم شعرائنا على وعى بالفروق 
اللعطيرة بين الحضارة الخربية والمرحاة اللحضارية الى نجتازها فى الشرق . لذلك 
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كان الغموض الحالى فى شعرنا الحديث موقوتا » ومشكلته مرهونة بنشأة حركة 
نقدية « حديثة ٠‏ حتضنه بذراعما فى تعاطف وفهم 

ولعل كتاب السيدة خالدة سعيد « البحث عن ابلذور ٠»‏ هوالقدمة 
المبجية الخحقيقية لقيام حركة نقدية متخصصة فى دراسة الشعرالحديث . فالقدمات 
الى كتا يعض نقادنا للمجموعات الشعرية الحديدة لا تصلح مطلقا كأساس 
موضوعى لادراسة الشاملة . لا لأن أغلبا کتب بدافع من الجاملة متخلياً عن 
أدوات الببحث العلمى » ونما لكوا م تصدر قط عن وعى بالبركة ابمديدة 
فی شموفا » بل کانت ى معظهها نظرات جزلية ضيقة . الؤسف حًا » آن 
اللقاء السيىء الذى تم بين شعرنا اللحديث ونجموعة القم التقليدية فى حياتنا الأدبية 
قد ضاعف من سومة النظرات الضيقة الى نصب ذووها من أنفسهم أوصياء 
على الشعر ابلحديد > أو امون عنه ی أحسن الأحرال . والوصى والنحای كلاها 
لا بمتلكان النظرة الموضوعية للأشياء . 

خالدة سعيد فى « البحث عن ابحذور» ناقدة حديثة بالمعى العميق المسثول 
مده الكلمة . . منذ البداية تقول : « لا بد من إنصاف اب حمهور فتعترف بأن كرة 
الشعر المرعوم حديثا واختلاط ابحيد بالردىء قد بابل الأفكار وحمل الشعر 
الحديث وزرا كبيرا . بالإضافة إلى القفزة الى قام بها الشعر الحديث مبتعداً 
بها عن‌الراث الشعرى العربى حلفا بينه وبين هذا ابأنمهور هوة كبيرة ٠‏ (رص١١)‏ لمذه 
الأسباب يصبح النقد من وجهة نظرها جسراً بين الشعر الحديث ولقارئ . 
آى أن تكون مهمته « ترجمة موض الشاعر حيث يقتنص لحاته الأطوربة 
ويفسرها » ويضىء الصور الغامضة .ولل الركبة ملها ويدرس دلالات 
الكلمات وإقرانبا > ويبين انجاه حركات القصيدة ويسمى آصواتہا 
علاقة هذه الأأصوات ببعضبا ويشير إلى أبعادها ٠‏ (ص )٠١‏ لا يغيب عن 
وعى الناقدة الصعوبات الى تواجه النقد الحديث وآهمها ( ص ۱۸) : 


(۱) صدر عن دار مجلة شعر - بیروت ۱۹۹۰ . 
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ألا : أن الشعر الحديث نفسه عبارة عن تجارب فردية › فليس ما بجحمعم 
بين الشعراء الحديثين سوى نية الجديد . بيا كل شاعر يعمل منفرداً له تجاربه 
الياصة » واتجاهه اللحاص . 


ثانيا : عدم توافر التتاج الكاف الذى يفرض شخصيته الحديثة . فضلا عن 
أن بين نتاج الشعراء الذين نعتبرم حديثين الكثير من القصائد غير الديغة . 
وکثیراً ما نسمی شاعراً حدیا من آنتج قصیدتین حدیشتين أو ثلاثة » أى جرد 
اتجاهه حوالحديث . 


ثالث : فى هذا المشد من الشعر المزعوم حديا كثير من القديم الدحيل الذى 
يدعى الحداثة لجرد تلاعب جزى بتوزيع الوزن › وأحيانا بتوزيع الأشطر . بيا 
يحتفظ بنظرته القديعة إلى رسالة الشعر وإلى العام » وف موقفه وأسلوب التعبير عن 
موقفه . . . 
رابا : وض مفهوم الراث » وتموضص شخصية الراث » وطغيان الأفكار 
السياسية على المفاهع الحضارية ما سبب بابلة وخاطا فى هذا الموضوع »> وجل 
الكتاب يلقسمون » فن قائل يأن تراثنا يشمل فنرة معينة › ومن قائل إنه بعيد 
الأغرار أى تاريخ هذه البقعة من العام > إلى ثالث يراه فى تراث العالم أجمع . 

بهذا الفهم الناضج لمشكلات النقد والشعر الحديئين ء تحاول حالدة سعيد 
أن تتلمس أبرز السات فا قدمه شعراؤنا حى الآن . وريا نستطيع أن ندخل 
على هذا الفهم قليلا من التعديلات بالحذف أو بالإضافة » ومع ذلك يبنى للحالدة 
سعيد فضل الربادة الحقيقية فى صياغة منهج حديث فى نقد الشعر . « فالتقد 
عندنا ونقد الشعر حاصة › ما يزال حركة ناشثة » بلا أسس . لأن الشعر نفسه فى 
حركة تطورية لم ترس بعد على أسس واضحة »› ولذلك نلاحظ أن معظ النقد 
عندنا عبارة عن انطباعات شخصية مشروشة غامضة . فليس هناك مبادى عامة 
موضوعية ولا وجهات نظر واضحة . م إن النقد ما يزال مطبوعاً بطابع ابحزئية > فهو 
لاينظر إلى الأثر الأدى ككل › بل جزثه › فهو إما يتناول المضمون -- علله 
ويقيمه متناسيآً أسلوب التعبير وأثره وهذا عين اللعطاً ‏ لأنه لاقيمة نى الشعر لا يقال 
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وحده › فقد لا يوحى الأسلوب بابلو المناسب والروح الى بحاو إشاعتها فى ثنايا 
القصيدة - أوأنه يم بالشکل فقط وهو حطأً مماثل . إذ ما جدوي العناية بزحرفة 
ألفاظ دون معناها . أو أنه بجتزئ الشكل ولمضمون فينقد الأثر عبارة عبارة › 
كأن بقرل : هله الكلمة جميلة »› وهذه الصورة جميلة » وتلك غير موفقة . 
وكأن هذه الأجزاء لا تتعاون وتتماسك نى وحدة هى الأثر الفى » ( ص .)٠١‏ 
على ضوء هذا المنبج لم حاو حالدة سعيد أن تضع نظرية ئی الشعر المدیث کا 
يحاول البعض عبقاً . لابا مدركة أن هذا الشعر فى مرحلة تطور لا تتيح للباحث 
العلمى المدقق أن يصوغ له بناء نظريًا ى الإبداع أوالنقد على السواء . وهى مدركة 
كذلك أن الصياغة النظرية خذا الشعر ونقده » سوف تتسبب فى تجميد انطلاقة 
هذه الحركة الى لم تستكمل بعد شروط نموها الطبيمى ٠‏ ولم ينهي ما إلى الان المناخ 
الصحى لانضج . 

ذه الأسباب مجتمعة » تكتنى خالدة بملاحقة الجموعات الشعرية ابلاديدة › 
توا كب سيرها وتضى ء حطوها با توافر ها من أدوات الرؤية المبجية لى نقد الشعر . 
وهی تى« البحث عن ابلعذور» ترافق نازك ال ملالكة وفدوى طوقان وسلمى ابلايورسى 
ويوسف اللمال وأدونيس ومد الماغوط . . لذلك نتحين الفرصة لنعتب على 
الأستاذة الناقدة تجاهلها للشعراء المصريين › الذى رما لا يكون مقصوداً . غير 
آنتا من الناحية المبجية ى تاليف كتاب نقدى حول الشعر العرفى الحديث ٠‏ 
نلوم المؤلفة هذا اللوم لأنما لن تعطى صورة متكاملة لمذا الشعر إن هى أغفلت 
حطوطها المصرية » كنا حدث بالفعل . ولسث أرإها تدكر أن صلاح عبد الصبور 
وحمد حجازی وعحمد عفیفی مطر ونجیب سرور وغیرهم من شعراء مصر قد جزلا 
العطاء والمشاركة لعركة الشعر الحديث مهما تفاوتت أنصبة كل مهم ى هذاالمطاءء 
ومھما تفاوتت مستویانہم مع مستویا ت قرانہم ی لبنان والعراق وسوريا والسودان 
وفلسعلين وبقية أبناء المنطقة العربية . 

فإذا انتقلنا إلى تطبيتق الناقدة لبجها فى البحث الشعرى › اضصطرزنا إلى 
المقارنة بينه وبين ملهج أسعد رزوق حى نضع أيدينا على معنى الهج العلمى. 
ى نقد الشعر الحديث . اقتصر مؤلف ٠‏ الأسطورة فى الشعر المعاصر» على معابلية 
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ابمعانب الفكرى من شعر أدونيس فقال إن أسطورة تموز تخدم هذا الشعر فى 
تجسيد اليوتو بيا الاجياعية عند الشاعر » فهو ساخحط على جيله اللحاوى من كافة 
القم > وهو ساحط على وطنه الممزق بين أنياب العقائد الأجنبية » وهو يتوقع 
من حين لآحر ظهور البطل التاريخى الفذ ليفتدى هذا الجتمع المنكوب فيشرق 
عليه فجر جديد . خالدة سعيد تعالج شعر أدوبيس من خلال « قصائد وى » 
فتح سآن تجربة اللحاق هى العام لأسامى ‏ ى هذا الشعر المتوتر النابض بقلق صاحبه 
« ذلك ن شعر أدونيس ليس ترقا فكرًاء بل محاولة للحلتق عالم إنسانى جديد » 
( ص ۲۹) ولعالم ابحديد ليس مدينة اجماعية فاضلة › إنه جوهر الإنسان 
الأعق من‌المظهر الاجياعى وحاولة حلت هذا العام فنيًا. إذن » هود الرؤيا » 
الشعرية هذا الفنان . أى أن الاكتشاف الأعمق لمعى العام ابحديد ف إنتاج 
الشاعر » قاد الباحفة تلقاشًا لأن ترى وراء هلا المعى إطاراً تعييريًا ددا 
هوالرؤيا . بل إن الرؤيا أصبحت هى التجسيد الدقيق لمفهوم الأثر الفى فى 
النقد الحديث » حيث لا شكل ولا مضمون . بل مجموعة هائلة من العناصر 
الفكر ية والنفسية واب محمالية والعضارية » تفاعلت فيا بيبا على حو غاية فى الركيب 
ولتعقيد . 
الإنسان فى شعر أدونيس مركز العام ( ص ۳۲) لذلك يصبح الوت تعالاً 
وتجاوزاً وانبيار؟ للحدود بين قلبالإنسان والعال) . ومن هنا لا ينف اليس إلى وجدان 
الشاعر لأنه لاخاف الموت › بل مجعل من الحياة مغامرة . هذه الرؤيا حو بيننا 
وبين أن نجعل من الصياغة الشعرية ها قيمة مستقلة »> لأن اللفظة هنا بجوها النفسى 
وشحنها العاطفية ونغمها الموسيى تتحول إلى و حية كاملة فى البناء الشعرى 
المتكامل . ولذلك كانت «الأسطورة» فى شعر دنيس «هيكلا لمعانيه متوحدا 
معها توحد اللغة والفكرة » فتبدو نار فينيق وكأنا تجرى فى نار القصيدة » (ص )۸١‏ 
ولذلك أيضاآ كان أدوئيس واعياً باختيار الأسطورة »> وهو ابن الحضارة الذاهبة 
لیحل مکانہا طور حضاری جدید . فالفینیق هو الطائر الذى بحرق عندما يدركه 
ارم لیتجدد ہ فھو لکی یکون فی فنه أصیلا مرتکراً إلى تراث کان لا بد له من آن 
بم جس فوق الموة الكبيرة تصل الغد بالماضى وتتجاوز الحاضر المتداعى » ( ص١۸‏ )» 
ويتأكد الاحتيار الوإعى العميق مرة أحرى إذا تصوزنا فينيتق ببدم السدود بين المحياة 
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الوت » فيحقق هذا التكامل الأسمى بين الحياة وليت . ويسقط العرض‎ 
الشكل ولد الاعية . وهكذا يتخطى أدونيس -برؤياه الشعرية  العروض‎ 
التموج « ليبصر الإنسان نبرا طويلا طويلا من الضوء » من التضحيات والبطولات‎ 
» وة ينسحب عل وجه" الأساة الكالح » ويقف كالطود فى وجه الكون‎ 
(صر, ۸۷) ينق من هذا النصور للبطوة الإنسانية أن الشاعر يرى الإنسان منتصراً‎ 
على اللثر الكوئى الأكبر > فهو يضم اميت إلى صدره بغير إحساس باللحيبة › وإنغا‎ 
بغية تغيبر العام بأن يضنى على عبثه معى . آى أن رد الفعل إزاء وجودنا غير البرر‎ 
فالأسطورة الفينيقية فى شعر أدوئيس تحقق هدفين : أومما إنسافى‎ ٠ هو « الفعل امبر‎ 
حیث يرمز الطائر إلى موقف البشر من الکو › فهو وإن م یکن حرا فى يئه‎ 
إلى العام إلا أنه حر فى اقتحام اموت . ولآحر كين حيث ترم النار إلى النفق‎ 
الذى تد بين الاه وليت > هى الوسيلة إلى البطيلة ولفداء > م‎ 
. طريق الحلود‎ 

والناقدة لا تسى أن الشاعر ترب فى ببئة دينية » وتعلم منذ أن تجاوز الطفوة 
أشعار التصوفين › وكانت دراسته ليل الليسانس حول التصرف > يضاف 
إلى هذا موت والده احراق بحادث مفجع . كللك فإنه قد عاش تجربة النضال 
ابحماعى فى وجه القع الس الذى تفتحت عيناه على ضراوته . ولناقدة على 
وعى بدور اللضارة الغربية الى بناها أهلها فى نحمسة قرون » وردنا نحن امتصاصا 
فى أقل من نصف قرن » فكان الانشطار ولتزق والتناقض الذى لا ينی . وبالتاى 
فإن رؤا الشاعر تسنند فى الاية على عدة ركاثر ذاتية وموضوعية لا سبيل إلى إنكارها . 
بهذه الإحاطة الموسوعية الشاملة تنفد خالدة سعيد إلى جوهر العمل الشعرى متسلحة 
بفهم ناضج يربط بين الشاعر وحضارته وحضارة العام من جهة › وبين الشاعر 
وتعربته الشخصية وتمله الشعرى من جهة أحرى . وهى لا تصل إلى ذروة هذا 
النجاح إلا مع إنتاج الشعراء الذدين تعرفهم فى الأغلب معرفة شخصية . ذلك 
آنا فى بعض الأحيان تجنح إلى تقسع مقافا النقدى إلى تحليل فكرى وآحر فى › 
ثم تستدرج القارئ إلى ابسيط فى جملة نقاط سريعة . . وهذا لا بحدث مها إلا مع 
إنتاج الشعراء الذين لا تعرفهم معرفة كافية . كذلك لاحظت آنا همل المصطلح 
الاکادیی إعال“ تاا > واستتیع ذلك آنہا لم تتدحل مثلا فی مشكلات الوزن 
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من ناحية العروض . بل كائت تناقش أمثال هذه القضايا الحمالية من زاوية 
استخدام الكلمة أو التعبير أو حروف المد إلى غير ذلك ما تتحاشى معه التورط 
فى استخدام المقياس العروضى أو قواعد النحو والصرف . فهى ترد الشخصية 
الشعرية لنازك الملائكة إلى آنا ملتى للاث حضارات حافلة بالراث الأسطورى > 
وإلى تأئرها بشعراء الرومانتيكية الإنجليزية . كذلك فهى «تبتعد عن الأساليب 
القدية فى الشعر الى تعمد إلى سرد الإحساس أو الفكرة بكلام منظوم مع الكثير 
أو القليل من الأوصاف . کا آنا تعمد فی أکر قصائدها إلى حلق جو تتسرب 
فيه إل القارى“ إعاءانها وبذا تقارب من الشعر الحديث . وکوا تعتمد فى خلق 
الحو الشعرى على الشخصيات الرمزية ولظرف »› مع عفوية فى التعبير »> جعلها 
همل العبارة المبتكرة الى ها قيمة فنية موحية بحد ذامما . فهى تختلف عن بعض 
الحدثين » الجددين فى العالم » الذين يستعملون الفظة أحياناً لتوعى جوا معي 
يؤدى إلى بعث الفكرة فى نفس القارئ » ( ص ٠١‏ ) أما يوسف اللحال فإن التجديد 
عنده « مرتبط ببواعث نفسية نتعرفها عندما ندرك نجربة (العودة) فى شعره »> عبر 
رحلة طويلة مليئة بالمرارة والفضول فى أشكال الحضارة الآلية › وعقيد حضارة 
بلاده الى تمجد الشكل وتوشح اللحواء بالزحرف - عبر هذه الرحلة »> حصل التنافر 
بين الشاعر ولأشكال البعيدة عن الأصل الدى تعرفه فى المسيح الحامل الأبدى 
لصلیب الالام > رمز البساطة والحب الإنسالى » كا تعرف على هذه الأصرل 
ف الأسطورة الؤنية > السورية وليونائية » » ١‏ .. فلم يعمد يوسف الحال إلى 
الصور ابلحميلة البراقة لأئه يعيش برودة العام واحتمال سقوطه » لن جمال 
الشكل جزء من هذا العالم القاام فى الفرإغ المهدد بالسقوط . فليس اب محمال غايته 
ف الشعر » وليس وسيلته الى يرينا العام من خلاها » . (ص )١١‏ . 
وهكذا تصدق خالدة سعيد فى منهجها النقدى مع نظرما الجاصة الشعر . 

فهى لا تستخدم معه المقايیس النقليدية › لہا تعلم آی أرض بكر هی بسبيل 
اأكتشافها . لذلك كان «الببحث عن ابعدذور » صالماً لأن يعد نقطة انطلاق فى 
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منذ كتب العقاد دراسته الرائدةعن « ابن الروى » م يعرف النقد العرفى الحديث 
دراسات مائلة من حيث الشمول والاستقصاء ولمج المتكامل . حى العقاد نفسه 
ل يوال هذا ابلبهد ف دراسة الشعر المعاصر . ورجا كان الشعر الحديث بالذات 
بحاجة ماسة إلى تقييمه تقييماً شاملا ى هذه المرحلة الى اضطربت فبا القم 
ولموازين . ذلك أنه ما يزال حركة ناشثة » وما يزال المناخ العربى يستقبله بشىء 
من اليب والحذر . يضاف إلى ذلك كله أن الشعر الحديث ملىء بالقضايا الفنية 
العديدة ولمشكلات الفكرية الكثيرة الى تحتاج إلى ملاحقة جادة من نقادنا يستنير بها 
الشاعر ولقارئ على السواء . 

ولا ريب أن كيرا من المقالات ولبحوث الفردية حول الشعر الحديث قد 
أدت أهدافها من حيث التقيم العاجل والإشارة السريعة . وع ذلك تب مهام 
کبری نى أعناقنا تجاه هذا الشعر »> لا يمكن استيعابما إلا بواسطة «الكتاب » . 
والذين يرددون أن الشعر الحديث لم يستحق بعد أن تخصص من أجله الدراسات 
الكبيرة » بخطئون حط فادحاء لأنهم يغفلون أن الحركة الفنية احديدة تستحق عناء 
البحث وشاق الدراسة ف أوائل عهدها بالنو أكثر ما هى بحاجة إلى ذلك حين 
يشتد عودها وتقف على قدما . 

هذا السب يرحب كل منصف بابحهود الفردية الطيبة الى تتخد مرقف 
المبادرة فى هذا الصدد . ولعل كتاب الدكتور إحسان عباس حول شعر البیاى»› 
وكتاب حي الدين صبحى حول شعر نزار من بوا كير الحركة النقدية المرافقة -لركة 
الشعر الحديث . ومن هنا أود أن أؤكد أن الريادة والبادرة يستحقان كل تقدير 
وإعجاب » مهما شاب ابحهد من عيوب الحاولات الأوى . 

من آم ما صادقی نی کتاب الدکتور إحسان عباس آنه حصص 
معقم صفحاته لمناقشة اب انب الفنية الحالصة . وأهية ذلك عندى أنه وضع يده 
على أحطر قضايا الشعر الحديث من وجهة نظر الحافظين على الأقل » كا 


( ۱) « عبد الوهاب الہیای والشعر العرفی الدیث » صدر عن دار بیر وت للطاعة والنشر س ٠١٣١‏ 


أنه استطاع أن يبرز أسس العلاقة ابحمالية بين موضوعات الشعر « اليسارى » 
إن جاز التعبير » ٠وبين‏ عملية البناء الشعرى . كذلاك ٠‏ انتشل امإف نفسه بهذا 
اليج من السقوط فى واد التحليل الفكرى ولاجاعى والاقتصادى › اللى 
لابقترب قليلا أو كيرا من أصول النقد الأدنى . 


فى البداية ناقش الدكتور أهمية « الصورة » فى شعر البياتى ففرق بين معناها 
فى هذا الشعر » ويعناها عند التصويريين . قال إن الصورة عند البيانى غائية 
تدل على غيرها » أما عند التصويريين فهى قاصرة على ذاا من ناحية » وعلاقا 
ببقية الصور من احية أحرى › تم مكانها من البناء التصويرى كله من ناحية ثالثة , 
هذا لا يمنع النقاء الشاعر العراق مع المدرسة التصويرية فى الشعر الغرفى من حيث 
« بعارة الصورة وبث اللعطوط الى تبدو متباعدة فى الصورة » ومن حيث التكرار 
الذى يماثل طبيعة المشبد » أو المشابه لواقعية الحديث . وم کنت آود آن یکین 
امحل إلى شعر البياتى شاملا للملامح الشعرية العصرء فى العام ولنطقة العربية 
على السواء » حى نستطيع أن نضع أيدينا عى الشاعر موضوع البحث من خلال 
تطور الحركة الشعرية العامة . فلاقتصار على تعريف البيانى أو المهيد لدرسه 
بالمقارفة بيه وبين التصويريين لا يتيح لنا الرؤية العميقة لنشأة هذا الشاعر وشحره 
من الناحية الفنية . فلاشك -مثلا- أن القضية الأساسية الى يثيرها هذا الشاعر 
وشعره هى قضية «الأيديولوجية والشعر» . فهى المفتاح الحقينى لدراسة هذا الاتجاه 
«اليسارئ » فى شعرنا الحديث . لا من زاوية يساريته » ولكن من زاوية علاقة 
الفكرة الاجناعية بالبثاء الشعرى . وين هنا كنت أتصور لماحل تخطيطا عام 
للاتجاهات الفكرية السائدة على الشعر المعاصر فى العالم > وتأثير هذه الاتجاهات 
على المنقفين من الشعراء العرب بصورة عامة »> ولعراقيين بصورة خحاصة > 
فالبحث عن رة الوصل بين أحد هذه التيارات وشعر البياتى بالدات . غير أن 
المدنحل -بذا التكوين ‏ يصوغ مهجاً مغاياً المج الى آراده المؤلف . 
ومادام الدكتور إحسان قد خير « الصورة » ومشكلاتها مدخلا إلى شعر البياى » 
فإنه بحتى لنا أن تتساءل : لاذا لم يناقش استخدامها-عند الشاعر-. من حيث البناء 
اتعبيرى » ولبناء الفكرى › وعلاقنا بالصورة فى الشعر العربى عمو » والشعر 
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الحديث حصوصا ؟ إن هله الجموعة من التساؤلات توضصح لنا إجاباتا فما بعد‎ 
. الأسس النبجية الى اعتمدها المؤلف فى كتابه‎ 


إنه یری بعدذ أن البياتى وإليوت « ياتقيان » ف ذلك التسجيل « الفوتوغراف » 
ويضعان قاعدة جديدة للانتقاء » ويتعلقان بالتوافه الى يستعل علا بقية البشر. 
واتسجيل الفوترغرا لا يلنقط سوى الأجزاء غير المضيئة من الصورة » خاصة 
إذا كانت صورة المديتة . كذلك فالاقتباس من مأثورات الآحرين من الأمور 
الى «یلتی ؛ عندها البياتى وإليوت ١‏ ومختلف» الاثنان بعد ذلك ف الحور الشعرى» 
فهو احور الدينى عند إليوت وهو النقص الاجماعىعند البياتى . والحتق أن تعبير 
« اللقاء» بين إليوت وأى شاعر عرب هو ظلم فادح لإليوت › لأن شعراءنا 
تأثروا بإليوت ولم يلتقوا به . وفرق بعيد بين‌اللقاء والتأثر . إن مىج الناقد مرة 
أحرى - هو الذى يتسبب نى هذا اللاطاً . فهو يعتمد على ابحزثيات والظواهر 
المتشابهة دون الكليات ولتفاعلات التبادلة . وإلا فنحن‌نتساءل : هل عبد الوهاب 
البياتى هو الموذج للعلاقة بين الشعر العرن الحديث وإليوت ؟ ها هى 
ظروف و تأئر» شعرنا الحديث بإليوت ؟ ون جهة أخرى : هل نة علاقة بين 
نظربة إليوت ف الحضارة وتكنيكه الشعرى ؟ فإذا كانت هناك وحدة بين الفن 
والفكر فى شعر إليوت ألا بحتى لنا أن نتسائل عن جوهر العلاقة بين هذه الوحلة 
الإليوتية والبياتى . . الشاعر الواقعى ؟ أما كان ينبغى على الناقد أن بحلل هنا أوجه 
الإفادة الى فاز بها شعراء الواقعية الاشتراكية فى أوربا من الانجاهات الفنية 
الأحرى كالسريالية ؟ . لو أضفنا هذه الجموعه من علامات الاستفهام إلى 
ما سبقها من تساژلات» نکن قد خحططنا منہجاً بدیلا للمنېج الذی آثره الدکتور 
إحسان عباس نى دراسته لعبد الوهاب البياتى والشعر العراق الحديث . 

هذا المنبج متأثر إلى حد كبير بالنقد العربى القدمم بالرغم من استشہاداته 
العدبدة بالشعراء الغربيين ومدارس الشعر الغرلى . . فهو يعمد إلى التقاط 
ابمحزئيات الصغيرة رلا لتحليلها على ضوء الإنتاج العام للشاعر » أو حركة الشعر 
الحديث » بل لنسبنها إلى قم جمالية ثاية (بمعى ألما قم مطلقة غير مستخلصة 
من البيثة المحضارية للشاعر وتكوينه الذاتى ) . . وهو بلك يكاد يمل إهالاً 
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تامس القضبايا الكبرى الى يثيرها إنتاج شاعر ما . . 

عندما يعالج مثلا" » مسألة الغموض فى شعر البياقى يستشمد بقول إليوت 
إن حضارتنا غاية فى التعقيد التنوع »> وهلا التنوع وذلك التعقيد فى تاأئيرسا على 
مشاعرنا المرهفة لا بد أن ينتجا نتائج معقدة متنوعة ولا بد أن يصبح الشاعر 
أكثر تركيزاً وإحاء وأقل اتباعاً الطريق المباشر حى لقد يصيب اللغة مه بعض 
الأذى وهو بحاي أن يعبر عن نفسه . هذا الكلام لإليوت ينطبق على شعراء 
الحضارة الغربية العقدة تعقيداً يتناسب مع تطورها التكنيكى امهل . . أما 
نحن المرب فا زلنا نعيش فى مرحلة متخلفة عن العلم > مرحلة أقل تعقيداً 
بكثير عن أوربا وأمريكا . وع ذلك فإن الولف يطبق -بشكل عفوى 
كلمات إليوت على الشعر العرفى » ويسر وض البياى رونا أحتلف معه فى 
آن مصدر الشكوى فى شعرالبياتى هو الغموض ) على ضوه التحليل اللفسى ورسم 
الشخصيات بخطوط أبعد من ساتها الحارجية وبتتبع الحفقات وللمحات حى 
النافهة متا وطبيعة الحم وابو الغريب . ولا ريب أنثا نعر فى شعر البياتى على بعض 
هذه الصفات » ولكنما لا تشكل مطقا السات البارزة فى هذا الشعر . 

الفکر الیساری عند البيانى ينمكس على شعره من كافة الزوايا : من تأر , 
ألا بشعر ناظمٍ حكمت وآراجون ولوركا وبالونيرودا وإيلوار » ومن تطبيقه لوجهة نظر 
الاقعية الاشتراكية فى الأدب ثانيا > ومن تفاعله مع شعراء اليسار الماركسى 
فى المنطقة العربية بأحدانما الوطنية ثالا . هذه النظرة إلى البياقى تنى أن يكين 
الغموض قضية فى شعره . لأن الشعر الاقتى هو شعر الوضوح إذا لم یهو فى 
حضيض المقرير المبتذل ولتاف الصارخ . شعر البياتى تم السياب وعبد الصبور 
رف المرحلة الواقعية ) شحر واضح لم يسقط فى مباذل المقريرية ٠‏ لذلك كانت 
القضية المارة هى كيف نصوغ شعراً متلا ينض بقع شعوبنا ؟ ِن هنا 
يصلح البياتى لأن يكون نموذجا لدراسة القضية المطروحة . . لا لدراسة الخموض 
نی الشعر الحدیث الذی یصلح له شعراء آحرون کخلیل حاوی وآدونیس مم السياب 
وعبد الصبور ق أحدث مراحل تطورهما . 


إن المقارنات المستمرة الى آقامھا الناقد ہیں البیانی وشعراء الغرب ھی جز 
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لا ينفصل عن منبجه اقام على التقاط الظواهر المتشاببة وابلحزئيات الصغيرة . وقد 
تسبب هذا المج فى تشتيت جهد الباحث بين مقارنات لا تسمدف نقيم الشاعر 
المنقود » بقدر ما تدل على تأثر المؤيف بالناهج العربية القديمة فى نقد الشعر . 
حيث لا ينطلق الناقد من ملاحظات القارنة إلى محليل مقومات العصر الشعرى › 
ونما پظل ف دائرة الانبهار باكتشاف وجه للتشابه فحسب . ذا لم يستدل 
الدكتور عباس من موضوع «العودة » الذى يلح على شعر البيات إلا أنه قريب 
الشبه من شخصية « امراب » الى عرفها شعر أودن . وف ذلك يقل إن أردن 
یری فحياة أمته ومن أشعارها وأساطيرها مأثوراً عرية بحبب إليه موضوع التجواب 
والرحلة . فا الذى يغرى البياتى بهذا الموضوع ؟ يجيب بأنه انين إلى القرية 
يصور مدى تعلقه بالعودة » أن نظرته الفلسفية القاغة على معى الانفلات 
القت من قبضة المحياة الرهيبة . تدع البياتى يمن أن التجواب خير محقق للعودة . 
الحواب عند البيائى رمز الإنسان الضائم الذى اضمحل وجوده الصحيح 
فى الحضارة الحديثة . وهكذا ينض البيانى - فى عرف الناقد ‏ إلى قافلة الوجوديين . 
وهى نتيجة أبعد ما تكو عن الصواب تورط فا الباحث لأن المقارنات الى 
عقدها بين الشاعر ومدارس الشعر الغرلى لم تستبدف شيئاً. ولو أنه تجشم عناء الإحاطة 
بظروف الشاعر الذى قضى شبابه فى المنى » لا ستطاع أن يضح يده على معى 
شخصية « العائد » أو موضوع « العودة » عند البالى . وهو موضوع سياسى صرف 
لا علاقة له بمغامرات الإنسان الضائع مع القدر أو الوجود . وبالتالى فإن البياتى 
يزال هو الشاعر الواقعى المنحاز E‏ » تمكن بقوة تكنيكه الشعرى 
یرتفع بها من المستوى الفكرى العام إلى المستوى الشعرى اللحاص . 

وقد تنبه الدكتور إحسان إلى أيديولوجية الشاعر فى الفصل المعنون « سيزيف 
وبرویٹیوس » عندما قال : «وجميل من البيائى أن يجه بإنسانية تتشبث بالقوة 
نحو الإنسان » وأن يبتز قلبه لاسى أبناء الأرض»ء سواء أكانت دوفعه فى ذلك 
منسكبة على نفسه أم منبثقة ملباء» فقد يكون اندفاعه نحو هذا الوعى لغمز الشبرة 
أو نرا على ضغط تلل الدعوة القوية إلى اجماعية الأدب ». . هذه كلمات 
تلمس قضية .الأيديولوجية عند الشاعر لسا سريعاً إذا لم نقل مسا هيناً . بيا هى 
قضية القضايا فى المرحلة الراهنة الى الحتلت فبا معايير النقد الأدى › فأصبحت 
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المسألة السياسية أو الاجياعية هى مفتاح بعض التيارات النقدية فى بلادنا » لاتعرف 
على قيمة هذا الشاعر أو ذاك . ولا كانت دراسة الدكتور عباس نى معظمها- 
دراسة فنية › فقد نحاش بالفعل التصادم مع التيار السياسى الذى يله الشاعر . 
غير أنه تجاهل فى نفس اللحظة أن الدراسة الفنية من حقها أن تناقش : كيف صاغ 
الشاعر وجهة نظره الفكرية شعراً . وهو الأمر الذى تلافاه ا مهج التجزينى للناقد منذ 
البداية . حى إذا اضطر إلى تفسير استخدام الشاعر لسیزیف وبرویٹیوس ى شعره قال 
إن بر ومیٹیوس الذى ضاعت جهرده وأحفقت تضحيته » لا الذى ثار وحط القيود » هو 
الى يستأثر باهتام البياتى . أى أن الشاعر اختار الإيمان بالإحفاق فى حياة الإنسان 
امعاصر . . ل اذا ؟ لتأثره بع بلمحات من النظرة الوجودية . وهنا يبدو 
الناقد منطقيًا مع نفسه » إذ سبق له أن أدرج الشاعر فى قامة الوجوديين . ولكن 
هذا التفسير بخفتق نماما إذا عدنا بالبياتى إلى اتجاهه السياسى ونظرته إلى أحداث 
وطنه الارية حينداك (عام ۱۹۰۰) . . فابواب عنده هو د النی » حارج 
بلاده الى طغت على سامما سحب سوداء . واستخدامه لبرومیئیوس لا یدل على 
إخفاق الإنسان المعاصر بشكل جرد » وإنما هو يشير إلى حالة الإنسان العرنى 
عامة والإنسان العراى خحاصة . هذا هو المنطق « السياسى » عند الشاعر فى 
استخدام الأسطورة » وهو منطق يرتبط أوثى الارتباط بالمرحلة الحعضارية الى 
کان يعيشما آنذاك . وإلا فكيف نفسر هله الأبيات : 

عبثاً نحاول - أيها الموّى - الفرار 

من محلب الوحش العنيد 

الصخرة الصماء للوادى يدحرجها العييد 

سیزیف ببعٹ من جدید من جدید 

فى صورة المنى الشريد 

وإست أعتقد أن هناك شعاً يتسم بالوضو حأ كار من‌هذا الشعرء» إلا إذا تدهور 
نمايا إلى هوة التقرير ولمتاف . فالرحش هنا ليس هو القدر أو لغز الوجود 
وسيزيف ليس هو البشرية الضائعة. . إن الشاعر بوي إلى مأساة وطنه الى دفعت 
به إلى النو ولتشريد ولوت »> بيما الوحش العنيد ما يزال يريع على عرش السلطة 
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فى ذلك الوطن المعذب . إن الباحث يصدق إلى حد كبير حين يقل بأن شخصية‎ 
لأن الأول يجسد العذاب‎ ٠ سيزيف أقرب إلى تمشيل واقعنا المرير من بروميشيوس‎ 
_ القهرى » بيا الالحر بعشل التضحية الاختيارية . ولكنه مع هذا الصدق‎ 
لا اول استخلاص الموقف الأيديولوجى للشاعر فى تطوره »> أويربط بين هذا‎ 
الموقف ولبناء الشعرى . حيمذاك كنا نستطيع أن نبحت : ل اذا لم يستخدم البياتى‎ 
أساطير الشرق الأدنى فى بنائه الشعرى ؟ كما كنا ستطيع أن تساءل : لاذا لم يعقد‎ 
التاقد مقارنة بين البيانى وبقية أبناء جيله من حيث المج الفى ف استخدام‎ 
الأسطورة ؟ إلا أن الباحث كان يقطع دواً علينا الطريق ف رة اهامه المغرط‎ 
بالحرئيات الصغيرة > فیکتی بان يرجع بكلمة « الميئى » الى تکررت ف شعر‎ 
الہیاتی لل العدید من آدبائنا وصفحات تراثنا حيں حخلعت لفطة المت على‎ 
: الأحياء الممهورين‎ 

والأصدقاء الميتون من المصانع والحفول 

میاه نہر هائج يتدفقون 

ويہتفون : 

غوت سفاکی الدماء 

وسقوط صناع الظلام 

ومن العريب حقًا أن يصر الناقد على تأثر الشاعر من نحلال هذه الأبيات - 
بالفكر الوجودى . وأعتقد مخلصاً أن المؤلف كان يعانى الكثر نى عطارلة العخلص 
من تقیم العلاقة ہیں الفكرة اليسارية والشعر الحديث . فالمعرويف أن نة علاقة 
قوية بين المد الاشتراكى فى النطقة العربية ونشأة هذا الشعر . حى إن بعضاً 
من الحامظيں فى حباتنا الأدبية يتوسلون بده العلاقة إلى امام الشعراء ابحدد بالقرمزة 
وا إلا . . جرد أن يتشوه مقف هؤلاء الشعراء أمام السلطات . كان لزاماً إذن 
على باحث فى مقدرة الدكتور إحسان عباس أن يتناول هذه القصية بالتحليل 
التارنى ولفى العميق . فلا شك آن ابمحرآة على استخدام لغة الحديث فى الشعر 
بهذا الم الذى لا حظناه على إتاج الشعراء ابلحدد » يتصل بكثير من الأواصر » 
بانهاء بعض الشعراء إلى الحركات الشعبية . للا آود الاستشاد بمرضوعات القصائد › 
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لأن اللغة أداة فثية فى التعبير »> ويعنيى هنا الأثير الفنى لامد الاشتراكى على 
الشعر الحديث . لى هذه النقطة اكتى الناقد بأن يعقد مقارنة بين البيائى وإليوت ! ! 
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إن تحليل العلاقة ہي الفكرة اليسارية والشعر الحديث » كاد أن بؤدى بالمؤلف 
إلى التوسع فى فصل « يقظة الضمير » الذى عرض فيه لاهيام الشاعر المفرط 
بالقضايا العامة . وينطلق فيه من أن خحروج الفنان من أضيق دائرة ذاتية إلى أرحب 
المشكلات العامة كان سبباً فى تقلمه فيا . وهی فكرة استغربت کیا أن يتبناها 
أحد النقاد المعنيين بالمشكلات الحمالية الحالصة . ذلك آنا إحدى الأفكار 
السائدة على قاد التيار القع فى بلادنا . وهى فكرة مخطئة تقوم على آساس أن 
المضمون الإنسانى الممتاز هو الذى لق الشكل الفى المتاز . وإذا تجاوزا النقسم 
المتعسف للفن إلى شكل ويضمون › فإننا مجحب أن نتوقف عند ظاهرة « الدوائر » 
هذه . فالقلي بأن موم الفرد الذاتية تشكل دائرة ضيقة » أن القضايا العامة 
للشعوب تشكل دائرة واسعة » هو قو بعيد عنأن يكون نقد للشعر . أما ما يحت 
لنا أن نطالب به الشاعر فهو اتساع داثرة رؤيته اللحاصة إلى نفسه والعالم . وسواء تكلم 
بعدثذ عن همومه الشخصية أو قضايا الإنسانية » فإن اتساع رؤياه إلى هذه أو تلك 
هو الذى سيقى طاقته الشعرية . واتساع الرؤية هنا لا يقتصر على الوعى الاجاعى 
أو السياسى أو الفلسنى أو ابلحمالى أو التفسى . إنه يشتمل على هذه العناصر جميعها 

فى مركب واحد . فإذا رصدنا ظاهرة ما تقل بأن هذا الشاعر أو ذاك › قد تخل 
عن مشكلاته الذاتية » وبدأً اهيامه بالمشكلات العامة »> وأن هذا التطور فى 
اموضوع قد رافقه تطور فى الصياغة . . يحب ألا نسارع بالقيى إن تغير الوضوع 
قسبب فى قطوير الصياغة . جب ألا تخدعنا هذه المعادلة السبلة › لأنا عطلة 
من الأساس . فالوضوع ليس هو المضمون » إنه جرد «هيكل عظمى» > 
والضمون ليس هو القيمة السياسية أو الفكرة الاجاعية أو المضة الفلسفية . لن 
هذه جميعها تتفاعل مع التكوين الذاتى الفنان »> مع ظروفه النفسية وقافته الفنية 
وبيئته الحضارية . تشترك هذه العناصر كلها فى بناء العمل الفى ككل > فلا 
نستطیع أن نشطره إلى نصفين ونقول : هذا هوالشكل وذاك هو المضمون . 
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كا لا نستطيع أن نق : هذه قضية شخصية › وتاك قضية عامة . . لأن‎ 
أية قضية فى حياة الشاعر العامة أو اللحاصة - تتحول ف بوتقة الانصبار ولتفاعل‎ 
بين العناصر العديدة المكونة العمل الفى > إلى قضية شخصية . وإذا لم تتحيل‎ 
) القضية العامة - بالذات  إلى قضية شخصية (إلى قضية شعرية بمعى أدق‎ 
فإن البناء الشعرى يتحطم من أساسه »> ويصبح مجموعة من الأنقاض ( هتافات‎ 
وتقارير وأحبار ) . . هدا كله كانت الفكرة القائلة بأن تطور الشاعر الفى هو‎ 
نتيجة تطور نى المىضوع فكرة ميكانيكية ساذجة تقود إلى جملة أحطاء‎ 
لا نبائية . وأعود إلى أننا إذا رصدنا هذه الظاهرة : التوازى بين امتياز الموضوع‎ 
وامتياز التعبير (ولتقسم هنا مجازى للغاية ) فإننا ينبغى ألا نستخلص أية عمليات‎ 
حسابية أو معادلات لساب أبة قضية عامة » بل نسارع إلى القول بآن هذا,‎ 
الفنان قد تطور فحسب . وإن شنا التفصيل قلنا : لقد تطور فنيا لا قوميا أو‎ 

سياسينًا أو اجاعًا . . . إل . 

ولبيانى قد تطور من القالب الكلاسى إلى الشكل الحديث » ومع ذلك فإن 
قضاياه العامة هی هى » بل إن موضرعات قصائده تتشابه تشابہا کبیا . س 
ذلاث لا نستخلص من کتاب ال دکتور إحسان معی التطور فی شعرالبیانی : لاذا 
تناسب الشکل ا لحديث مع حياتنا الحديثة ؟ وبلغة العلم النجريى : هل هناك 
جدید نی شعر البیاتی لم يستطع القالب الكلاسى أن يصوغه ؟ فإذا تيا بقصيدتين 
هذا الشاعر إحداهما كلاسية والأحرى حديلة . ويشركان ف موضوع واحد 
( ولا أقول مضمون واحد) . . فا هى الفروق بينہما * أليست هذه الفروق هى 
الى تحدد معى الحداثة فى الشعر الحديد ؟ إن هذه النتائج لم يصل إلا منهج 
الولف الذى يعتمد على النجزيىء » فلم يوضح لنا خريطة الشعر العربى الحديث» 
وحطوط الشعر العراق الحديث وموقع البيانى من جيله وعصره . . وهذه كلها قضايا 
ركليات تستازم التقصى العام والشمول . وهذا ما لم بأت به هذا الكتاب القع . 
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لقد حاو محی الدین صبحی فی کتابه عن نزار '“ آن اتی شيا من هذا 


(۱) د نزار قبانی شاعراً و إئساناً » - صدر ص دار الآداب ‏ روت = ۱۹۹4 
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القبيل . ونزار قبانى فى شعره يثير عديدا من القضايا ولمشكلات : اللغة > المرأة 
البرجوازية » ثطور البناء الشعرى من الكلاسية إلى القالب الديث » مشكلة 
الحدائة ى الشعر » معى التطور عند الشاعر » علاقة نزار باچتمع العرف من 
جهة ٠‏ والشعر العربى من جهة أحرى . حى الدين صبحى لا يزعم أنه قام 
بدراسة هذه القضايا والمشكلات . لأن مجه ى التعبير النةدى هو الشرح العام 
والانطباعات الشخصية . ولا بد لنا من أن نفرق بين الشرح والنحليل من ناحية ء وبين 
الانطباعات ولمج التأثرى من ناحية أحرى . فالشرح أحد عناصر العملية 
النقدية التحليلية المغسرة للعمل الأدبى . ولكنه إمعزل عن بقية العناصر لا يصلح 
مهجاً ف القد . ذلك أنه ينحصر فى عوميات بلاغية أو اجياعية لا يتجاوزها إلى 
جوهر الفن المركب ومزات الوصل بينه وبين العام الحارجى › هذا هو الفرق 
بون الشرح ولنشريح : الأول تعمم وتسطيح » ولآآحر تفصيل وتعمق ونفاذ. 
الانطباعات أيضاً هى الأحاسيس العفوية السريعة فور قراءة العمل الأدبى» 
ولمج التأثرى هو رحلة الناقد الذاتية بين أغوار العمل وتلافيفه المعقدة . 

حى الدين صبحى حاول فى مدخل الكتاب أن مهد لدارسة نزار بتخطيط 
عام الظروف الحضارية الى عانقت سوريا مند عشرين عاماً » وأنبتت بدورها 
هذا الشاعر . وهو ميج متاز لون المؤلف تابع به - نى صبر وأناة ‏ إنتاج 
شاعره . إنه لم يہجر المج تماما فى بقية صفحات الكتاب . . فكثيراً ما قارن 
بين الجتمع المغلق والشاعر المتحرز > وأوضح مراراً أن المرأة كانت عود الثقاب 
الذلى أشعل فى وجدان الشاعر التناقض بينه وبين الجتمع » التناقض الذى 
مزقه جراحاً بعد جراح . غير أن الهج السائد على الكتاب هو الشرح القاصر 
عل علاقة الشاعر بموضوعات قصائده ›» وعلاقة هذه الموضوعات بمحور 
شعره . كذلك كانت الانطباعات ولأحاسيس العفوية تصوغ فى كنهر من 
الأحيان علا إنشائًا موازيتا العمل للفى المنقود . ما جعل الكتاب يبدو وكأنه « تحية » 
من الدارس إلى شاعره . إلا أن هذا لم يمنع مطلقاً من أن نحصل على كثر من 
النظرات الموفقة إلى شعر نزار . 

واللاحظة الأولى على الكتاب هى التقسم الذى آثره الؤلف لماحل تطور 
الشاعر »> فجعل من علاقته بالمرأة محوراً لذا التطور , ومن تم كانت المرحلة 
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اكتشاف الرأة »؛ والمرحلة الثانية هى « عبادة اب عمال » ولمرحلة الثالثة‎ «١ الأول هى‎ 
هى « صداقة ابلحمال » ولمرحلة الرابعة هى «الدمية الحطمة » كذلك جعل من‎ 
طفولة نبد » إلى « سامبا»‎ ١ کل ديوان فى ترتيبه الزمى ممثلا“ لإحدى المراحل » من‎ 

ووآنت ل » إلى « قصائد من نزار قبا » وهكذا . 

هنا النقسم يعکس المج الذى سار عليه الولف ف تقیم شاعرہ ٤‏ فهو م 
يكد يغادر المدحل حيث صور لنا الحال الاجياعية ولأدبية الى كانت علما 
سوربا قبل عام ۱۹٤٤‏ حى أقبل على دواوين الشاعر فاحصا مثقباً عن الأسباب 
الى دفعت الشباب لأن يستقبله «كخلص لم من عذاب أفكارهم » . . فهو 
عندما قول : 

نام ۔ . هنا ورك فى أضلعى 

من لى سو أنت بعمری الشق 


فى تغرك النارى . . م يلق 


يليت أنى فيك لم ألق 


ولست أدرى ماذا بمكن أن يكون ف هذه الأبيات من دعوة إلى التحرر 
الى استجاب إلا الشباب كتخلص من عذاب أفکارم + كذلك فإن التجديد 
فبا لا يكاد يكر . فهذه الأنغام والعانى قد وجدت قبل زار بكلير . الباحث 
يقل إن المرأة عند الشاعر فى ذلك الوقت كانت حسداً فقط . ولكنه استطاع 
بعد ذلك أن يتملت من الانفعال الشہوى حين أصحت المرأة تبريراً لوجوده ١‏ وهو 
یتبناهھا کحل وھروب یکن ان تیی علہما فی حیاته ۾ ی أنه جعل مہا سبباً 
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وجما من أسباب المياة : 

انت بفکری . . انطلاق 

وخصب 

وإنك قوة خلى الحديد 

فحن نحقق أسمى وجود 

وحن نعيش . . لأا 

حب 

إذن» فقد تمكن الشاعر - كا يقول حى الدين صبحى ‏ من إيجاد مفهوم 
يوحد بين الحب وابحنس ء شعاره « أنا أحب فأنا إذن أعيش» . والحق أن هذا 
النهج ف تتبع صورة المرأة ونس عند نزار من ناحية ٠‏ وتتبعم دواوينه فى ترتيبها 
الزسى من ناحية أخحرى › هو مهج يیسر اطا ويحدع الباحث . فکم من قصائد 
حديثة لنزار تكد أن الرأة عنده جسد فحسب » وك من قصائد قديمة تؤكد آنا 
فكرة جمالية أواجتاعية . . وهكذا بتورط هذا الهج ف التعمم . كذاك فالاقتصار 
على ديوان أو اثنين فى ثيل مرحلة بعيها يشكل خديعة كبرى . . لأن الديوان 
الواحد قد يتضمن أكثر من مرحلة »> وربا كانت دواوين الشاعر كلها تمثل 
مرحلة 'واحدة . ومن هنا تصل الحديعة بالشاعر إلى الإطلاق فى الحم 

إن معى تطور الشاعر لا ينبتق - كما قلت عن البياى - من موضوعات 
شعره » وإغا من اتساع رؤيته أو ضيقها ٠‏ فلا بجور لنا آن نعتبر انتقال الشاعر 
من التعبير عن جسد الأنى إلى التعبير عن تكوينها ابمحمالى تطوراً روأضيف 
آن هذا التصور لشعر نزار غير صحیح . فی أی دیوان له سوف بکتشف آنه بنظر 
إلى المرأة من زوايا عديدة ) .. مذا لا تصلح المرأة أو غيرها من الموضوعات أن تكون 
حورا للتطور . إنها « حامة » فنية فقط . وأنا لست أعبقد أن نزار قد تطور بالمعى 
العميق المسثول للكلمة . . فهو حين يغنى لبور سعيد وينشد للجزاثر بهبط كثياً 
عن مستواه الفنى . وهو عندما يتناول قضية اجماعية فى قصيدته الشهررة ١‏ حبز 
رحشيش وقمر » إنما يتناوفا بتقريرية واضحة لا ترتفع بها إلى مستوى أفضل من 
مستواہ العادی . لا شات ان کل کائن حی یتطور ء غیر ن تطور الفنان یعنی 
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شيئ آحر . يع ببساطة تغراً کيفيًا » فى رؤیاه العام . إن نزار قبانی م يصل 
إلى مرتبة «الرؤيا » فى الشعر. . فنحن لا نستشف من نحويه حول المرأة أنه 
يتخ مما ركيزة فنية لمتاقشة قضايا أكبر. أحشى أن يصدق عليه قول عى الدين 
صبحی من أنه « مراهتق يتخذ من ابلحمال الأئثرى مثلاً أعلى يعبده ويقدسه ويلهو 
به كطفل عابث» أوأن شعره « فسيفساء بيزنطية صافية الألوان » . . إن نزار قبانى 
الذى غى للمرأة مثات القصائد لم يتجاوز قط السطح اللحارجى لمشكلاما › لم 
يتجاوز « الحلمة ولفستان » ولعيون والقميص . . إلخ » كأى شاعر صغير فى 
مجتمع متخلف . وربا كانت الأهمية الوحيدة لنزار - والى لم يناقشما المؤلف 

مطلقاً - هى تطويع التعبير الشعرى لمستوى جزئيات حياتنا اليومية . 

الضياع ولمرد والموت وغيرها من اللامح الى بمكن استخلاصا من شعر 
نزار لا تجسد سوى أحاسيس سطحية إزاء غياب المرأة > لاتجاه عبثية الوجود . إلا 
آن عى الدين صبحى مهد نفسه إجهاداً شديداً فى التقاط أمثال هذه الكلمات 
للاستشہاد بها فى تأكيد خحصوبة نزار . . بيا هى لا تتجاوز عتبات الحسرة على 
ضياع امرأة أو القرد على حب فاشل » أو تى الموت إذا دام الفشل . أى أنه 
م يحدث أبدا أن تعمتق نزار فىمظاهر أية مشكلة ميتافيزيقية بعكن أن تعطى 
شعره أبعادا جديدة هى خلاصة الضياع وا موت ولرد . هذا كان يجدر بالباحث 
أن يوجه عنايته إلى أهم القضايا فى شعر نزار إذا لم تكن القضية الوحيدة - 
وهى مشكلة اللغة فى‌الشعر . فقد كان هذا الشاعر رائداً عت فى استخدام لغة 
الحدیٹ الیو اى الشعر . عندما بقول س مثلاس : 

وبعثت بالحدام يدفعی 

فى وحشة الذرب 

یا من زرعت العار ىقى 

ويقول ى : 

مولای لیس هنا » 

مولاه آلف هنا 

لا تأکد أئى حب 
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نرصد [مکانیات الحديث اليو ف الشعر هكذا : فى اخحتيار اللفظة «كاللحدام» . 
والتعبير مثل « زرعت العار» و «ألف هنا » وجة الحديث «ويقول لى : مولاى 
ليس هنا » . . حى إذا تطرف نزار فى استبخدام لغة الحديث بدأ يتدهور : 

شئون صغيرة 

تمر مہا دون التفات 

تساوی لدی حیالی 

جمیع حیاقی 

حرادث قد لا تثر اعیاماك 

هنا حى الشاعر عن احتيار اللفظة ولتعبير وجو البناء الميسيى > فقد استولت 
عليه حرارة الحديث دون أن يلتفت إلى الطبيعة انلحاصة بالشعر . . تماما كنا تدهور 
شعراء اليسار من محاولة الوصول -بالشعر- إلى رجل الشارع » حى أصبح بعض 
شعرهم لا يرتفع عن مستوى هذا الرجل . هذه قضية آحری بٹیرها نزار : کیف 
ينزاق الشاعر إلى التقرير واطتاف وهو لا يعالج موضوعاً ا أو مشكلة اجماعية ؟ 
ف العديد من قصائد نزار نلاحظ صراخحاً غريباً على الشعر . . فا هو السب » 
والحب ولرأة والحنس موضوعات تبعد بالشعر غالاً عن مهاوى التقريرية المبتذلة ؟ 
عرد إلى رؤية الشاعر الى لم تتطور قط إلى رؤا . . فهى تتلمس الوقع المئى 
المباشر » البسيط ولعادى ول اليف > ولا تحاول أن تنفذ من مسام الحزء إلى أعماق 
الكل » من خداع المظهر إلى الحرهر المركب . ولقضية بالنسبة لنزار وش هذه 
الحدود ‏ نحتلف عا بالنسبة لشعراء اليسار حيث لا يقومون بتحويل القضية 
العامة إلى قضية شخصية . 

بدلا من أن يناقش المؤلف هذه المشكلات راح يطاق الأحكام جزافاً 
فقول : 

« إن رده فی هذه الأبيات واضح » وقصیدته هذه من أکر قصائده فی 
الديوان واقعية وإنسائية > وا نکاد نری فی شعرنا الحدیث ما یضاهہا من قصائد 
فنية تتضمن لیا واقعًا وضع امسات وحیاہن » وأتساءل : آین السياب 
إذن فى ه اليس العمياء » ؟ أو يقو : « بى لعله أو فنان عربی آبرز لقارئه 
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مأساة الإنسان فى حيارته ا يشتهى » » أو بقول : «إن قصيدة رسائل لم تكتب 
ها مجموعة اعارافات م يسطر كاتب العربية سطورً فى مثل حرأة الصدق الفى 

المتغلخل بين كلماما » . 

ويقول : «.. أما الحركة فا أظن أن العربية عرفت صوراً حركية بعمق 
الصورة الى قدمها فى (سامبا ) وشدتّها وتوازما » إلى بقية هذه المطلقات الى غرق 
فا مغماا للكثير س المشكلات الى كان يعرض ها بسرعة ويهرب من تليلها . 
فا يلاحظ من نرجسية فى شعر نزار مرجعه أن الرأة أصبحت ضرورة بالنسبة 
له ۔ وما یلاحط من تشاب ہیں معى المرأة عد إلباس أبو شبكة ومعناها عند نزار 
ينفيه الباحث بقوله إن المرأة عند أنى شبكة حطيئة . أما عند نزار فی «لذة تجلب 
السرور والسعادة والمرح » (أين التناقض إذن ؟ ) سا يلاحظ من تأثر نزار 
بالشاعر الفرنسى بل جيرالدى الذى يعرف به الاحث قائلا : « إن الشاعر فقدكتيراً 
PE AS‏ 
الشعر كلف » دون أن اول تبين أوجه هذا التأثر » ونتانجه فى التطبيق . 
يوضح علاقة نزار بشعر المهجر . ول يدرس : ل اذا ترك الشاعر القوالب 
واتجه إلى الشعر الحديث ؟ واكتى فى هذا 2 بكلبات عامة ولأن الشكل 
القدم لايتلاءم والجارب المحديدة وما تناج إليه من لغة وإيقاعات تلاتمها » . 
إن هذا التفسير م يعد قادراً على حماية الشعر 3 . والدراسات الشاملة لإنتاج 
آحد الشعراء الحدد ينبقى أن تتخصص ق دراسة هذه النقطة تخصما ا 
فقد تلف الدراقع من شاعر إلى آحر ٠‏ يع فلك تظل ربطة قوية ينبم جميا 

ھی الى أدت إلى اماد الشكل الحديث وبقائه ومو (هنا بحب آن شجاهل 
تماما ما يقال من أن شاعرة ما قد خحلقت هذا الشكل ) 

بی أن نسجل على كتاب مي الدين ا ا 
الإنشانى الذى لا محل مطاقاً مكان التعبير النقدى كرصمه لإحدى القصائد بأنا 
«غتاء حلو يشبه انطلاق اليإل ف المروج» أو فالقصيدة كلها فيلم ملون . 
شریط داق بغمر القاری بالنغ ولصو » « واليسيى الحارجية للأبیات عذبة » . 
وهكذا ما يدرج الكتاب فى عداد الحواطر والانطباعات والشروح السريعة . 
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وإذا كنت قد حرصت على تسجيل بعض اللاحظات على هذين الكتابين 
القيمين » فلأن حركة الشعر الحديث فى بلادنا بأمس الحاجة إلى حركة نقدية 
جادة تتابم قضايا هذا الشعر » وربا كانت الاد الى ریما فى الكتابين من 
هفوات الحاولات الأو فى هذا المضمار . غير أن هذا لاينى آنا م نصل بعد ف 
دراساتنا للشعر الحديث إلى مستوى دراسة العقاد لا بن اأروى من حيث الشمرل 
والاستقصاء والنيج المتكامل . وهذه الظاهرة تلى أكبر المبء على أكتاف نقادنا 
جميعاً - من أبناء الحيل الحالى ولأجيال السابقة على السواء - حى نتمكن 
فى وقت قريب من أن نخطط بوضوح للركات التجديد فى الشعر العرفى . 


الفصل السادس 
ايديولوجية الشحر الحديث 


م یکن غرياً قط آن آن اقرا لسارتر دفاعاً مطولا عن قضية الالتزام فى 
الأدب والفن » فهى القضية الى حشد هما فكره من زمن طويل . وبالرث من أن 
هذه الفضية بالذات لا تتميز عند سارتر بوضوح كاف » فإنه استشى «الشعر» 
من قيودها قاثلا إنه « قد يكون مبعث القطعة الشعرية الانفعال أو العاطفة نفسا › 
ولم لا يكون معا كذلك الغضب ولتق الاجاعى ولفيظة السياسية ؟ ولكن 
کل هذه الدوافع لا تتضح دلالہا فى الشعر كا تتضح فى رسالة هجاء أو رسالة 
اعتراف . فالتاثر جلو عواطفه حين يعرضهاء أما الشاعر فإنه - بعد أن يصب 
عواطفه فی شعره - ينقطع عهده عرفا » إذ تكون الكلمات قد سيطرت عاما 
ونفذت خلاما وألبسنها أثواباً مجازية فلم تعد الكلمات تدل علہا حی فی نظر 
الشاعر نفسه . فقد أصبح الانفعال شيا له كثافة الأشياء »> وبدت عليه مسحة 
الغموض » إذ اكتسب اللحصائص الغامضة للألفاظ الى صار حبيسا»“ . 

٠‏ قلت إن قضة الالترام نفسا عند سارتر لا تتمتع بدرجة عالية من الوضوح 
وأضيف أن انعدام هذا الوضوح هو الذى وضع «الشعر » فى مأزق الاستشناء 
من القاعدة الالتزامية . فالالترام معنا الأيديولوجى هو الارتباط بقضية اجتاعية 
أو سياسية . وهذا يعبى أن الكاتب ينبثق تفكيره وفنه عن نظرية معينة فى الجتمع . 

وسارتر حين ينادى بالالتزام يدع الفرصة اللحصومه الرجعيين لكى يصفره 
بالاحمرار . . بيا هو لا ينطلق نى تفكيره الالتزامى من نظرية اجباعية واضحة. 
ولذلك بجىء حديثه عن‌الالتزام قريب من أحاديث اللياليين القداى عن الاشراكية. 
ولذالك أيضاً بجىء حديثه عن استلناء الشعر من‌الالتزام قريب من ألغاز التساية. 
فالشعر بختلف قطعا عن الرس والوسينى » ولكنه لا تلف احتلافا مشا عن 
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يقية فن الكابة . فالكلمة - مهما تعددت صورها الركيبية - هى القاسم 
الشتلك بين جميع فنون الأدب . ويافال فزت إتا لخدن بالاقرام ق الأدي» 
فإن استتناء. الشعر يصبح بح اما شرا حقاً . 

E‏ علاقة الشعر بأية أيديولوجية تلف قليلا عن علاقة 
الار بيده الأيديولوجية . ذلك أن طبيعة الشعر تصوع شكل هله العلاقة بطريقة 
تسمح الشعر أ يظلم شعراً مهما كان ارتباطه أو التزامه - بأيديولوجية ما . 

لذا أقدم فى هذا الفصل ثلاث مجموعات شعرية توضح لنا مفهوم كل 
شاعر من الشعراء الللالة عن الأيديولوجية والشعر . ومن المفيد أن أذكر حلا 
هاما حدث لفهوم جان بو سارتر فى الشعر والالتزام فى دراسة له تحت عنوان 
أورفيوس الأسود» عاد يقر بأن الشاعر ‏ كالناثر سواء ‏ عليه أن يلترم 
بقضايا الإنسان . 

غير أنى هنا لا أناقش قضية الالتزام فى الأدب عواً › ذلك أن وجهة 
نظری فی هذه القضية تختلف عن وجهة نظر سارتر اختلاف جوهريًا من‌الأساس. 
ولكنى ذكرت هذا التحول الذى حدث لرأبه فى الشعر على وجه اللحصوص حى 
يسثنير بهذا التحول من يتخذون آراإء سارتر حجة الدفاع عا يسمونه باستقلال 
الشعر عن قضايا الإنسان . 

القضية فى الشعر تختلف اختلافا كبيراً عنها فى النر . فلسنا نعى بقضية 
الشاعر تلك الدوئر الغلقة فى عالم الالتزام حيث تتحول القصبدة إلى عقيدةء 
وإفجموعة الشعرية إلى قائون لاإبمان . إننا لا نطالب الشاعر المعاصر با يمكن 
تسميته « وجهة النظر » الى تفيد البات ولاستقرار ولنقولب والحدودية › 
فالشعر أغنى اللكات الفنية بالحرية . طلذلك هو بعيد نماما عن قيود الإلزام 
والالتزام . ولكن على نحو آنحر غير الدى قال به سارتر » على نحو قريب للغاية 
من قضايا الشاعر الشخصية . 

القضية الشخصية فى حياة الشاعر ليست تعبيراً نقديًا جدیداً. وإِن کان 
هذا التعبير لا يزال يستوجب من قائله قدراً من الحرص لمعدر . . فالمشكلات 
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ابحزئبة الصغيرة فى حياتنا اليومية ليست هى «القضية » فى حياة الشعر . القضية 
الشحرية حى هى همزة الوصل البتيمة بين وجدان الشاعر وعالمه » هى ذللك 
الشى“ الفذ الذى لا يستطيع أن بعلن عن نفسه إلا فى الشعر . 

حسن عباس صبحى ٠"‏ شاعر بلا قضية : كيف ؟ طاذا ؟ إنه يتحمدث 
كرا عن بور سعيد وابلتزائر ‏ وبالتالى عن الحرية والاستعمار . . . يست هذه 
قضية سياسية ؟ نع ! أكر من ذلك إنه يتحدث مراراً عن اا المت والرفقة 
الصامتة والشجرة المهجورة › وبالتالى عن عواطفنا المغتالة فى مجتمعنا التتخلف . 
أليست هذه قضية اجتاعية ؟ ني » نم . . . ولكن الشاعر لا محيل هذه القضايا 
من مستوها العام » المستوى ااسياسى والعاطنى والاجاعى إلى مستوها اللحاص» المستوى 
الشعرى . . وبذلك تفقد صما الأساسية فى كيبا قضايا هذا الفنان بالذات »> 
وقد معالمها » باعتبارها قضايا هذا الشاعر الفرد . 

هل معى ذلك آن الفنان « معزو » عن الجتمع والسياسة ولمواطف ؟ 
هل معناه أن الشاعر فى واد» والحياة فى واد آنحر ؟ بالمكس »› إن معناه ‏ سحين 
نقرأً ث شعراً بلا قضية - إنه لا يوجد سوى الجتمع ولمحياة اليوية ووجهات النغار 
ولا يوجد الفنان . . لأن «الرسالة » الكبرى للشعر ولفن عمواً » هى أن يتحول 
بهذه القضايا العامة » الحارجية الجردة » إلى قضايا شخصية جونية جسلدة . 
وف هذه النقطة بالتحديد يكمن السر فى أن شاعراً کناظم حکمت استطاع 
آن يعبر عن مأساة بور سعيد تعبيراً « فريداً» فى القت الذى م يرتفع شاعر عرب 
واحد إلى مستوی هذه الأساة !1 یکن ناظم فى هذه القضيدة وأمثالما واقًا 
اشترا کیا یسارینا . . . فحسب» ونما کان شاعرا له قضیة م یکتسبہا من وضعیته 
السياسية أو نظريته الاجباعية فقط بل مارا أيضاً من خلال وجوده الفى 
الحاص » وجوده الذاتى الحفرد . 

وتستوى بعد ذلك عندى » نوعية القضية لدى الشاعر إذا كانت صدى 
عيقاً للمأساة العنصرية فى جنوب أفريقيا » أو مأساة الهس العاشقة لإنسان واحد ء 


)١ (‏ شاعر سوان له مجموعة شعرية عنوانبا « طائر الليل » 
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وتقدم جسدها كل ليلة للجميع . . المهم أن تتحول هذه القضية أو تلك من 
مستواها العام الشديد العمومية إلى المستوى اللحاص الشديد اللحصوصية . بل تتحول 
من كوا ليست قضية على الإطلاق قبل أن تمسها يد الفنان ‏ إلى قضية 
خحطيرة » فى حياة الشاعر . ولغريب > أن تأثيرها فى « الآحرين » يصبح أكثر 
عقا وفعالية » كلما كانت قضية ذاتية عيقة التفرد فى العمل الفى . 

ولقد بحثت عن قضية حسن عباس صبحى »› فلم أجدها . . بصراحة 
بحثت عن الشعر فلم أجده . لاذا ‏ إذن ‏ أتصدى بالقد ذه المجموعة ؟ لأننا 
مطالبون فى هده المرحلة المامة من مراحل تطورنا بأن نعلان فى شجاعة رسا بايا 
واضحاً للخريطة الفنية ى المجتمع العرلى . إن حال الشعر السودانی ليست اسو 
من حاله فى القاهرة . ولأمر تلف نى لبنان ولعراق . فكان لرام أن نقدم 
الحيثيات قبل أن نصدر الحكم . 

حسن » شاب وطى مكافح . قدم استقالته إلى مدير الإذاعة البريطانية 
فور وقوع العدوان اثلا على مصر . تم فقد بصره قبل أن يتجاوز أعتاب لندن . 
واسترد بصيصاً من نور عينيه بعد داك . وعاد إلى القاهر ليواصل دراساته العليا 
وكفاحه الثقاى . كل هذا يدعنا ننحى لقم الإتسانية العميقة الدلالة الى يتكون 
منبا هذا الموإطن العرف النبيل . وهى نشها الى تدعنا نقف فى وجهه متسائلين : 
أين هذه التجارب الحية فى شعرك ؟ وسيقول لنا : اقرعوا قصائدى « بور سعيد » 
و لفن العودة » .و « حلام السراب » و « موي بلا قبور » . وسنقول له إن عےجابر 
فى قصيدة بور سعيد محاكاة ساذجة للطفل منصور فى قصيدة ناظم حكمت. 
الطفل عند الشاعر الركى هو بورة الإشعاع الذى يضىء لتا جوانب القضية 
فى القصيدة . أما الصياد فى قصيدة الشاعر السودانى فهو يغازل السمك ويئشد 
امال فى تمجيد أرض الشہداء »> وهو خيال صح ناجح يكتب ريبورتاجاً لا علاقة 
له بباطن الأساة » بجوهر القضية : 

النيل ما زال يسير 

ويحضن الأغانى به الوفير 


ویبعٺ اسلعياة 
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وعم جابر الصياد 
يغازل السمك 
ويطرح الشبك 
وينشر إبتسامة 
عريضة مثيرة 
بوجهه المجعد 
ویشرب الدنحان 
ويئشد الموال 
بصوټه الوقور 
جد الأبطال 
بأرض بور سعید 


وعلى هذا النستقى تمضى بقية الأبيات › ولست أود أن أحول النظر إلى فقدان 


الشعر ى هذه الكلمات فهى مشكلة أخرى سرف نعرض ها بعد قليل . ولكى 
أتساءل بى الصدق والحرارة : هل بمكن أن نستشف من هذه «القصيدة» 
قضية ما تخص الشاعر ؟ ولن أتساءل ما إذا كان هناك شىء ما مخصنا نحن 


أو عم جابر » أو أبطال بور سعيد . . فأغلب الظن أننا سنكتشف أن مفهوم 


الشعر عند حسن صبحى هو الذى تسبب ف بقية الظواهر الى باعدت بينه وبين 
آن تكون له قضية ما › كا سنرى ف بقية صفحات الجموعة . فى « ن العودة » 


يزدرد الفكرة الممضرغة حول «الأبطال » فيصور واحدة من أطفال الزعم الراحل 


لومومبا فى انتظار الأب الغائب . . 


عاذا تحلم الطفلة جوليانا ؟ إنها على ثفة 


من أن أباها سيعود ومعه باقة زهر ليرآم معها لعن النصر. وهكذا تتحول جوليانا إلى 


يا للأطفال الأ كباد 


کفراخ زغب لا یدرون 


أن المنبوذ اللعون 


قد مزق انسر الكونغو 
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جولیانا 

برعم لوومبا 

ما زالت محلم کل مساء 
برجوع أبہا بعد غاب 
وتنام ET‏ 

فش فا حن رجاء 
«سيعود أ مع طير الفجر 
سيعود إلى بباقة زهر 
ويرم معنا حن النصر 
ويحدثنا عن جومو النسر ۲ 
وتردد جوليانا لحن العودة 
ويغيب مع اليل الحزون 


لن نتوقف كيرا عند التناقض البين فى البناء التعبيرى للقصيدة › فبينا كانت 
الطفلة الحالمة تستطيع أن تفعل الكثير فى مجرانا العاطنى بافتقادها الأب وجهلها 
بعصيره وحلمها بعودته › رإح الشاعر يقم حاجراً ضخماً من اللاتعاطف بيننا 
وپیہا إذ هی کبرت فجأة فى عبن الشاعر وأصبحت مثلنا ترم لحن النصر . هذه 
التقريرية فى التصوير والباشرة فى الرمز لن نتف عندها كثيراً الآن » وإنما 
علينا أن نضع طفلة لومومبا فى الصف النى يتقدمه عم جابر الصياد » ولثر معا 
ماذا بمکن أن محدث . 

فى نفس الإطار النغمى « ولتعبير بالصور تعبيراً بنائيًا ٠‏ كا بقل البعض ء 
كتب حسن «أحلام السراب » : 

وع رنات أقداح تدار 

يتغنی بأناشيد الدمار 

ویناجی ربه مارز العظم 

ویمی النفس فى أضغاث حل 

إنه رب السماء رب الوجود 


۸ 

وعلى أقدامه مثو القمر 

ومو بلا قبور ٠‏ الى یہدیہا إلى مغر الكتاب الأفرینى الآسيوى مترحما 
على الإنسان عندما يعيش كالحرذان وبجرع الوان وتدوسه النعال فى متاهة الأوحال : 

إن کاں ف کان قد تکالب الطغاۃ 

وشودوا محالم الحمال . . مزقوا الحياة 

فان يموت بعد الآن عالم الإتسان 

ون یکون فی رحابه موی بلا قبور 

إنا أتيناك نعمر الوجود 

وکی نحطم الأصنام والقيود 

وحول مرا السلام نزرع الورود 

وان تعرق ركنا الأحداث ولسدود 

وجمنا . . . 

يشق دربه إلى الساء فى صعود, 


لملاحظة الأساسية على هذا «الصف» من القصائد الماتفة لبور سعيد 
ولومومبا وضد الطغاة » آنا تبسط قضية الإنسان الاجماعية ولسياسية تبرطاً 
مبتذلا ٠‏ لن تصور الشاعر هما يعتمد على التفاؤل السطحى ٠‏ وبالتالى النہايات 
الساذجة . من نتائج هذا التبسيط المباشرة ن الصورة الشعرية احدرت إلىالكاريكاتير 
السريع› وان ارمز الفى هوى إلى حضيض الجاز والاستعارة وكافة القم والبلاغية 
القديمة . هذا هو الوجه الأول للملاحظة . 

الوجه الأحر أن علاقة الشاعر بمذه القضايا السياسية والاجماعية ل ترتفع 
قط إلى مستوى العلاقة الفنية . أى أنه أ يتحول بها إلى قضية شعرية . إنه م 
يکتف بان يدعنا نرى بورسعيد وابلعزائر ولطغاة من الحارج وبنظار شديد 
الاهتزاز والتعجل › بل أصر على آلا نری شیا من هذا کله من خلاله هو » 
من خلال انعكاس هذه التجارب جميعها على وعيه الفنى اللعاص » من خلال 
قضيته الشعرية . إن أمثال هذه « القصائد »٠‏ نكسة حطيرة » وردة إلى أدب 
المناسبات الذى هو « مناسبات » فقط ولیس من الأدب فى شىء . 


۱۹ 


تحت عنوان «السياسيون » كتب حسن : ,و الضجيجالصانحب والرحام 
اللحافتق . والتبا كو والسجاير .واجاع المجلس » وانفضاض القاعة › واحتشادات 
السلح » وكذا العام يجيا » ى صراع واضطراب » ثم تساءل: و مجلس الأمن 
الكرعم > هل یعیش العام فینذیر وجحم. ورزایا ودمار . آم راء ووئام» 
وأماك وسلام ؟ » . . بالطيع هو لم يرصف هته الكلمات على هذا النحوء نل 
وضع کل کلمتین ق سطر حی یوم نقسه ‏ قلست اعتقد آن آحداً سیشارکه 
الهم بان هذا هو الشحر . 

ما المشكلة إذن ؟ هل هى أدوات التعبير » ومقتضيات الصياغة » الصنعة» 
طريقة الأداء ؟ إن طرح المشكلة فى هذا الإطار يدها تاء] . لأن أدوات 
التعبير نابعة أصلا من مفهوم الشاعر الشعر . ومن جهة آخرى من نوعية القضية 
الى يعافا . ومن جهة ثالثة من جماع التجارب النابصة بعناصر القضية . 
وهكذا . فالصورة الشعرية عند حسن عباس صيحى . هى الوصف السردى 
الحارجی للش ء الحامد أو الكائن البى أوالحدث . فى «طائر اليل ١‏ بتخذ من 
طائر « اللحدارى » دى اللون الأحضر الذى يعيش فى السودان . ركيزة لتصوير 
الأمل ف أهازيج الطاثر وتصوير اليأس ف صوته اب ربح . وف « الشجرة المهجورة » 
یصور اللحریف والشیخوحة ی آوراقھا المتساقطة والوم الذی بنوح ہیں غصانما 
الذابلة . وف « تابو» يصور إحدى حانات لندل «فى حانة عربيدة مسميرة . اح 
السکاری يشربون ويصخبون وكأن فى نظراتہم شبح امون . ألفاطهم مسءورة حمورة 
وهم ذثاب كاسرة . . لخ ٠‏ . 

الصورة ى حدود هذا المعى هى البديل المادى المباشر لأصل أكثر مادية 
ومباشره . وهو فهم يتناسب إلى أبعد حد مع فهم الشاعر لمعى الرمز ف قصيدته 
« رفقة صامتة » . يروى لنا كيف أن كلا أليفاً رافقه ى طريقه بيا هوم نخد 
إساناً يصاحبه فى فس الطريق «يالما مى موعظة حسنة تقال فى ريفتا إن الكلب 
أكثر وفاء من البشر !» . الرمز عند الشاعر هو صياغة موعظة السلف ف قالب عصرىء 
ويتفق معنى الصورة ومدلول الرمز فى شعره » مع فهمه المويى الشعرية . كأ 


Vr 
: مول فى قصيدة «البعمث»‎ 

عب الفى من كأس الندم 

وفرع الالام ف حزن م 

وتفجرت دناه بالنیع امم 

حجب القتام عليه أشراف الم 

وطواه ليل البأس ف صمت العدم 

لکن رغم جراحه . ٠‏ م الام 

هب القى من غمرة الشر الم 

فی صدره المحموم سیخط يضطرم 

داس السدود فار . ار يقتم 

فتطايرت أشباح غربان الم 

وش مثل هذه الأبيات لا أمحث مطلقاً عن استقامة الوزن وكيفية استخدامه 
اإبحر ولتفعيلات » ونما الذى يعيى أن الحس اللغمى عند الشاعر يتألف 
من وجدان شدید التأثر بالرنین الکلاسیکی حى إن اقرابه أو بعده عن 
القافية يصبح شيئاً غير ذى بال إذا قيس بولعه فى صياغة اللحظة الشعورية بصخب 
وضجيج لا علاقة هما بجوهر النجربة . وإنما هو يسبدف بها إحاطة « الموضوع > 
- ولا أقول التجربة أو اللحظة أو القضيق بالة موسيقية مقحمة من اللحارج » وليست 
صادرة من أعاق البناء الداخحلى للقصيدة . تلتى إذن الصورة ورمز والموسينى عند 
حسن عباس ف التقريرية والمباشرة . واللقاء هنا صفة جازية للحضوع هذه العناصر 
لفهوم واحد فى الشعر . فهى من حيث «تلتى » بهذا المعى تفرق بعضبا عن 
بعض » ونفصل نائيًا داحل القصيدة . 

ومن تفكلك هذه العناصر تتفت الوحدة الفنية للشعر › بل إن الأبيات 
تنسلخ عن كينونما الشعرية »> وبالتالى عن صاحما لينعكس ذاث بوضوح 
فى الدلالات ابحزئية للقصائد ›» مثلما يقول فى قصيدة « حنين) : 

الضجة الحمقاء فى جوف المدينة 

تزور أمانينا كأوراق اللحريف 
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تجتاحنا فی غبر ما خان 

کسرب طير ساقه الرحيل 

لسفرة طويلة على زور الرياح 

فخف ضفرب املاح , یضرب الحناح 

لکنه ضل الطريج يق أثناء السفر 

وهام يذرع الفضاء فى شرو 

مزق الفؤاد دای اراح 

تطوبه فی دروہہا غیاهب اجھول 

مح الليالى الموحشات ' واخحتلاجة الار 

تطویه ف اح ۱ الشتات ولدوار 

وهكذا يتخلف معى المديلة عند الشاعر وراه تلك الأسور الضيقة الى ضمت 
بعض شعہراثنا من اباب فی قصائدمم عن المدينة . والسبب يكمن فى أمرار 
الصياغة الشحرية بنفس القدر الذى يكمن به فى وجهة نظر الشاعرإى المدينة . 
بل أقى إن مفهوم الشاعر للصورة والرمز طولمسينى › ذلك المفهوم السطحى 
والتقريرى والمباشر هو الذى سيج المدينة ببذه الدلالات الساذجة المكرورة > فم 
ترتفم نى وعينا إلى أن تكون «حضارة القرن العشرين » مثلا حى نستشعر 
فى وحدة الفنان وضياعه دلالة رحبة عيقة . ومن م كان بمكن‌استخدام ١‏ سيزيف» 
بطريقة أكر عقا » فبدلا من أن يقو الشاعر 

سیزیف فی آعاقنا يضح بالانین 

يود لويضمد العذاب بالحنان 

فإلى مى عيبه الكبل 

لا يطرق القلوب فى جمردها الدفين 

بدلامن أن يكون سيزيف فادياً علصا » أى أنه شخصية « خارجة » عناء 
کان بمكن أن يكن سيزيف ولإنسان شخصية وإحدة... هذا لو أن الشاعر 
رأى المدينة « حضارة القرن العشرين» من خلال عدسة شعرية بعيدة ناما عن 
الإقحام الموسيىللصخب » والمعادلات‌الادية للصور » والاستعارات المعدة للرموز ء 
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حینئذ کنا فری المدینة فی داخلنا » ولا نبحٹ عا فی أی مکان آلحر . ولکنه 
مهج الشاعر ى التعيبر حين يمقد اتجاهه الفى الحاص »> ويصسح بلا قضية . 

هذا السب وحده » تتحول الأغنية عند حسن عباس‌صبحی إلى شی“ قريب 
من العويل الريى « كى شقينا مع الطوايا الحقودة »> من قلوب دميمة وكريبة › 
تصنع الوت للنفوس الحرينة ٠‏ (قصيدة فانتارى ) . ولقم الأسرية المسترجحة 
« ما أروع الصاح يابنيى . ما أروع الصباح. فى بسمة منوجهاف البرئ . 
تنضد الأفرإح . تنسج الآمال . تى عشنا المورد الرضىء ٠‏ (قصيدة أغرودة) 
ويغرق الحب ف القشرة الحارجية اللرومانسية « عيناك تطلان أماى. تبتسمان بحب 
مشرق » وتان شوق الاضى . فأتو أنا نى نظراتك » (قصيدة عيتاك) . وحق 
للشاعر بعدئذ آن يتساءل : «ما هذه هى الحياة . الأكل ولشرب واضطجاعة 
السرير» (عصيدة أحف من نور) . ويح لتا آن جيب بسؤال جديد قديم: 
وما هو الشعر ؟ سف يتوج حسن مفهومه للشعر باحر ما فى الجموعة ليقو (ف 
قصيدة محية) : 

يا لش 
باد الحقلي 
حى ليك بقة من القبل 
طرزہا فى فة على فم الصياح 
ندية رطيبة هفهافة ال حناح 
ثرية بدفا وردية الوشاح 


ونفهم على التو أنه يتقصد الذر لا الشعر . وأنه يقصد الثر لا الفن . ولذلك 
لن حاو أن نلتقط من جميع القصائد شيا ما نضيفه إلى الشعر الحديث قائلين : 
وهذا هو حسن‌عباس صبحى . للا أن قصيدة « الأرنبة ٠‏ تقول لنا شيا آنحر. التجربة 
الشخصية - بح الأربة - تعانق مدلول الحرية الكامن ف لاوعى‌الشاعرء فتجىء 
القصيدة شعراً أولا وقبل كل شىء » ثم شبادة وفاة للحرية ف الهاية : 

من مرتع اليا المستطاب الناعم 

من ملعب الفاق السوسنى الام 
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من نشوة اجى . . من الربيع الاسم 
تناولما بغتة يد الحلاد 

فشق صمت دارا 

صرخها ابحريح 

وانتفضت لتوها مذعورة الفؤاد 

حاو النجاة من برائن الحلاد 
ولكنها كانت مهيضة ابلحناح واهنه 
فتابعت صراحها ابحریح فی جنون 
وانكمشت مقرورة من رهبة المنوي 
يضج فى نظرامما الحنين للبقاء 

لرفقة الصحاب حول كومة الحشيش 
لنفحة الصباح أو سام المساء 

وفجأة . . . 

تقلصت أوصالما للمسة السكين 

وى هنبة . 

تدفقت ميرة الدماء 

وفرقها عددت ووجهها إلى الساء 
أرنبة عاشت حيانبا كطيف 

وكلما يغرد العصفور لابتسامة الصباح 
تنتشى الحياة بالضياء والغناء 

تسألی ہیی فى فة المشتاق 

«مى أفى» . . مى تعود الأرفة . . ؟ 
فأجيب فى دعابة رتيبة الإيقاع 

«غداً بنيى . غداً تعود الأرنبة » . 


ولقد تعمدت أن أنقل القصيدة بكاملها » لألا تتضمن كافة عيوب 
الشاعر » ولكنہا تؤكد فى نفس اللحظة أن صاحبہا شاعر حقيئى .. لقد بجح 
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آخيراً نى أن بحيل القضية العامة إلى قضية 'شخصية.. وهذا هو الفرق الرئيسى بين 
القضية ف الذر حيث يقتصر الأمر على «روجهة 'الاظر الفكرية » وبين القضية 
الشعر حيث بتطلب الأمر همزة وصل فرياتة بين وجدان الفنان وعاله . قصيدة 
د الأربة » وحدهاء تؤكد أن حسن عباس صبحى شاعر »› وبقية صفحات 

الجموعة تؤكد انه شاعر بلا قضية . 

ويبدو أن بصات الاتجاه الاقعى على الشعر العربى الحديث ف مصر كانت 

من القوة بحيث إا ما تزال تطبم الإنتاج المعاصر جسم | العزلة عن كافة الاتجاهات 
الحديثة فى العام . ما يزال الشعر العرفى فى مصر واقصًا با عى البدائى الساذج» 
أى الذى «يتحدث » عن واقع یراہ هو أو ی شخص آخر . لم ینتقل بعد 
إلى تعريف أعمق للواقع بحيث يشتمل على الأبغاد الحفية عن العيون العادية 
البسبطة . 

والواقع ولواقعية والواقعيون » جميعها تثبر مشكلة الأيديولوجية فى الشعر ٠‏ 
ليس الإلزام أو الالترام إلا محاولات عخفقة للدخول إلى جوهر هذه المشكلة . فالواقع 
يكن قط الفثات الكادحة من الجتمع » ولاقعية ليست مطلقا هى الانشغال 
امستمر بالدعوة إلى الاشتراكية » ولواقعيون من المستحيل أن يكوا من حملة 
ما كينات التصوير و أسود أبيض»› . 

غير آن الاتجاه النقدى الذى دعا نفسه «وقعًا » هو الذى أشاع هذه البلبلة 
فى لفاحم الفنية » وأفسد على الشعراء تفهمهم لأغوار الواقع وأبقاحم على السطح 
بعیدا ن الأعماق . 

ولس أنه إذا أثير السؤال : هل للشاعر الحديث أيديولوجية أم لا ؟. 

أجبنا على الفور بأن الشحر م یکن نى يوم من الأيام آیدیولو جا بالمعی اميق 
المسثولي » كنا هو الآن . إلا أننا ننكر فى نفس اللحظة أن تكن الأيديولوجية 
بناء « عقائدًا » مغلقاً کا نرفض أن تكون حضوا لاقع لا تجاوزاً له . 

أيديولوجية الشاعر الحديث تنبع ساسا من إجسناسه الذانى بالقضايا 'الكيانية 
الكبرى . لدلك فهو لا ينحصر فى أطر سياسية, آو اجياعية أو اقتصادية › 
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وإنما هو يكتسب أيدبولوجيته فى الإطار الحضارى الشامل لأساة الإنسان . من هذه 
الزاوية لاتبرز المشكلة السياسية أو الاجياعية كعنصر وحيد مستقل عن بقية العناصر 
المكونة لأساة البشرية » ونما تتشابك فى جوهر مركب يتجاوز الأوطان الصغيرة 
حى ليشتمل على الكون بأس » كا يتجاوز مرارة الأحداث « التاريخية » السريعة 
الروال ليتوقف عند تخوم الحدث اللانمائى ف أزمة الإنسان الام . 

ورجا کان الشاعر بالذات - من بين جميع زبلائه فى الفن - يتخ معى 
الأيديولوجية على نحو مغاير تماما مذا المحى فى بقية الفنون . فالرواية والمسرحية 
يحصلان على قدر كبير من الموض وعية > من خلال الطبيعة الأصيلة لبناهما الفى. 
آما الشعر فهو لقاء حار مباشر مع الذات » هو لىظات من العرى الكامل أمام 
الرآة . لذلك تتحرل الأيديولوجية السياسية أو الاجاعية أثناء عملية اللعلتق الشعرى 
إلى أيديولوجية حضارية لصيقة بالنات أشد اللاصقة . الطبيعة اللحاصة بفن 
الشعر لا تمنحه بناء موضوعيًا يتسع للجرئيات الأيديولوجية . هذا يتجه الشاعر 
إلى الكليات والعموميات » إلى الإتسان والكون وعلاقة أى مما بالذات قى صراعها 
الذى لاينقطم . ومن هنا تختلف أيديولوجية الشاعر فى إطارها العضارى العام > 
اختلاف كيفيًا عن أيديولوجية القكر أو اروئ أو الكاتب المسرعى . 

جموعة و ى العاصفة ۲ لکیلانى سند تعلن آن صاحبہا من شعراء الواقع 
والواقعية حسب المفهوم البداى الساذج لمذه التعبيرات . فهو عنلما يقو قى 
« أغنية إقطاعى » : 

آنا راما 

فی قمى الشماء أقيع ی الآعال 

چنی وجد آبی » وخلاں 

مروا على جسر المحياة فطأطأت لي المعاللى 

اا رسال 

تتصور على القور شخصا «رانليا» جالاً عل كرب الاعتراف › فهو 
«يعرف » بعد هذا القديم أن لياليبه كانت مليئة بالللم طولغوانى ء وأنه م 


( ۱ ) درت عن عا الکتب ۾ عام ۱۹٩۳‏ . 
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.۲ يعرف النضال قط » وأن مثات الوعی کانوا يستلقون تحت عارټه وهو «لا يبال‎ 
وآن رأسه يطن بها الفرإغ فلقد ولد «بلا خبال » . أين «القع » فى مثل هذ‎ 
: الشعر » ؟ لاشك أن هذا الرأسالى الذى يتحدث عنه الشاعر لم بوجد قط‎ « 
ولا شلك أيضا أن الرؤية الصبورة التأنية لالخلتق هذا الودج المسطح . فالدعوا‎ 
إلى الاشراكية - كقضية سياسية - رعا كانت عنصا من عناصر الأيديولوجية‎ 
الحضارية لشاعر فى مجتمع متخلف › ولكنها لا تتخل لنفسما ف الشعر ثوب‎ 
الدعاية بل تجسد موقفاً من الحياة . هذا الموقف لا بحتمل كاريكاتوراً سياس‎ 
لأحد الرأسماليين « فى حالة انيار » » ونما هو يستقطب آفاق القضية نى ملف‎ 
أبعادها الإنسانية الرهيبة » فتنجو القصيدة من كما نظا مسطحاً إلى رؤيا‎ 
فنية عة تكشف حقيقة الذات الإنسانية ى صراعها مع العام . أما أن تتحول‎ 
: القصيدة إلى نظم لاحد الأحبار > فإننا نقرأً شيئ كهذا الفوذج‎ 

عنکبوت الفتاء مد ظلاله 

فق ياقوی السلام حياله 

آندریه فإن تمادی . . فکؤٰی 

وھچ النار برتی آماله 

فهذا بیان ٹوری قدم له الشاعر بقوله : «هددت أہریکا ذات يوم 
العام العرب بقنابلها الذرية » لا أفرق بيه وبين أية قصيدة كان يتوسل 
سا الشاعر القديم إلى عتبات السلطان . فالمناسبة الغائية السريعة هى العمود 
الفقرى لمل هذا الشعر . وسوء تحت المناسبة حلف كوليس اللحليفة وجواريه 
الحسان ۰ أو ى قلب میدان حرلى أثاء معركة مسلحة » فإن ضرورات المناسبة 
على الستويين الفى ولفكرى - هى الى تعطى مذا الشاعر خصائص غددة 
قد تبرز سمات القضية السياسية ولكنها تلمى تماما المعالم الأساسية للشعر . 

إن الدعرة إلى الاشراكية وخاربة الاستعمار قضية إنسانية شريفة فى حد 
ذاتہا » ولکہا لاتصنع من الإنسان شاعراً . كا أن إجادة انظم باحتراف الوزن 
ولتقفية لاتصنع من الإنسان شاعراً كذلك . ولزاوجة بين الفضية السياسية 
وإجادة انتم لا ترشو ربات الشعر . الشعر هو الفن الذى يرتفع مجزئيات 
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حياتنا اليمبة - من قضايا سياسية ومشكلات اجماعية - إلى مستوى التجريد 
والرمز . لذلك كانت «الحرية » هى المستوى الموضوعى الشامل لكافة قضايانا › 
الى يلتى إلى مالا نباية مع التكوين الذاتى لشخصية الشاعر . وعندما تصبح 
الحرية قضية الشعر يرتفع الشاعر على كافة مواضعات الزمن وضرورات الأرض 
الحلية » وتصبح مشكلات الجتمع ولاشتراكية مضمرة بشكل تلقانى فى ذلك 
المستوى --الشعرى - الحاص . ومن هنا تصبح الواقعية بمدلوها القاصر لغ بلامعى » 
لن الواقع سيغتى بمختلف العلوم الحضارية الى تكشف لتا أدق شعيراته » بحيث 
يتعذر على الشاعر أن يتقف عند حدود السطح الحارجى > أو التفاصيل 
وابلحزئيات الى تحيط بالواقع فى كافة أبعاده » وإنما يتحم عليه آن يدخل ى 
صمم القع فيحمل نا جوهره من خلال الرؤيا البصيرة بالكل دون ابره . ومن 
ثم تبنى الواقعية - بهذا المحى - هى البعد عن القع . يعقد لنا كيلائى سذد مقارنة 
طريفة فى « ذات ليلاة » بين موت سيدة فقيرة وأحرى غنية : 

جاعت ی ذات مساء ›» مضت فی ذات مساء 

مرضت أياما » ورتحلت » م تشرب ملعقة دواء 

لم تاو إلى صدر صديق › ام تسمع كلمات عزاء 

رحلت لم يدر بہا أحد » من یدزی موت الفقراء 
وف نفس الليلة ماتت سيدة أخرى « تنسب لبعض الأمراء » : 

كانت سيدة خدمها آلاف عبيد »> وإماء 

شوهاء الوجه » ضفائرها کأفاع > کحبال دلاء 

وإذا ضحكت فتحت مقبرة » أوألقت سلة أقذار 

عاشت . ما عاشت › ما وضعت لبنات ئی أی بناء 

يتضح من هذه الأبيات وا بعدها أن الشاعر بود لو أبصرنا هذه الفاجعة 
المتمثلة ى هذه السيدة الققيرة الى لم بحس بها أحد » ولسيدة الرية - القبيحة 
الصورة - وقد تزاحم الناس على السیر ئی جنازتہا بالرضم من آما م تسہم فى أى 
بناء اجتاعى ( لو أن السيدة الغنية كات جميلة وحسنة أكان بهجوها الشاعر؟) 
احق أن هذه المقارنة تؤدى إلى مفارقة . . فإذا كان المقصود هو استدرار العطف 
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على الفقراء » فإن عظات القساوسة ولمشايخ أكر جدوى . وإذا كإن المقصرد 
هو تسديد اللكمات إلى الأثرياء > فإن الشاعر يكون قد عاد بنا مثات السنين 
إلى الوراء > إلى زمن المدح ولمجاء . إذن » فهى قضية القديم والحديث فى 
الشعر ابمحديد . أى أن هناك عشرات الشعراء الشباب ممن يكتبون الشعر وهم ليسوا 
فى مستوى العصر » بل هم ينحدرون إلى كهرف الاضى السحيق وتقسياته 
الكلاسيكية لأغراض الشعر وموضوعاته . 

أن يكون للشعر « أغراض » هو ما يعبرعنه نحط بالشعر الواقمى أو المترم 
أو المادف » وأن يكون للشعر « موضوع» هو ما يعبر عنه باللغة العصرية بالمضمون 
وانحتوی . وبیا کان المد الاشتراکی سبباً رئیسي۔ا فى ازدهار الشكل الحدیث فى 
الشعر » أمست الواقعية عند البعض تعى الاحدار إلى مستوى مبتذل فى فهم 
الشعر وخحلقه وتذوقه . 

وإلا فهاذا ضسر هذه القالبية عند بعض الشعراء الشباب إذا لم تكن مستمدة 
من القدبم مدعمة بنظرية حديثة للجمود على قوالب ثابتة ؟ يقو كيلانى سند نحت 
عنوان « أفريقيا » : 

فتح التاريخ لنا بابه ينتظر خحطانا الؤابة 

اقلم بیمناه معد » والأخحری تحتضن کتابه 

ونجيل الطرف حواليه ء كالنسر حدق بغرابة 

أفريقيا تض واقفة » من رد إلى ايت صوابه 

ومضى «القصيدة » إلى مايا بهذه الرتابة فى الوزن والروى والتقفية حى ليحس 
مره بأن العباسيين ولأنداسبين كانوا أكثر ثورية من بعض شعراء القرن العشرين . 
القصيدة هنا تعتمد على «الغوض » و «الموضوع » ١‏ ومن م تقارب من مفهوم 
« اللشيد » اللى يضج من حول السامعون فى مناسبة سريعة موقوتة . 

إن جناية الانجاه الاقمى ب يعض النطبيقات -على معى الأيديولوجية - 
لا حدود ما » فقد أصبح ١‏ شعرةا » العاصر فى مصر مليثا بالقضايا ولكنه حال 
خلوا شبه تام من الشعر . 

وى العاصفة » مجموعة أهازيج من الأتاشيد العماسية » تعلن آن صاحبا 
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يعتلك ناصبة قضية سياسية واجاعية واضحة . وکنا تتردد فى أن تسمى 
صاحببا هذا شاعراً . فهو م يعطنا قط نظرة عيقة إلى قضيتهء م يي لنا الرؤية 
المضيئة لإنسانبة هذه القضية › لم بقنعنا أبداً بأحطر عناصر اللقضية وهو الصدق ٠‏ 
ذا السيب جاءعت « قصائد » الجمرعة عبارة عن خواطر منظومة موزونة مقفاة ؛ 
حواطر ذهنية متفرقة هى ى نظمها أقرب إلى طبيعة التر »> فبا البناء انط » 
ومع ذلك تفتقد الرحدة الدينامية الى تصوغ رؤيا الشاعر كلا واحداً . 

هذا السبب أيضاً انعدمت فى هذه المجموعة القيمة الحقيقية لأبديولوجية 
الشاعر › لأنبا لم ترتفع قط عن مستوى الحزئيات. الصغيرة إلى الكليات الكبرى . 
م ترتفع عن المستوى السياسى والاجتاعى إلى المستوى الحضارى الأشمل . كانت 
واقعية » بغير تعرف حمم إلى الواقع نى أعاده الختلفة وأعاقه البعيدة . جاءت 
قاصرة. عن الإحاطة الشاملة للذات والعالمم معاً . لم تعرف « الرؤيا » قط » لذلك 
كانت « قضية » بلا شاعر » وأنديولوجية بلا شعر . 
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ثم نقدم مثالا للشاعر حين يريط بإحدى قضايا الإنسان ارتباطاً شعريا حقيفيًا . 
أى أن الارتباط لا محدث بين الإنسان الذى ى الشاعر » والقضية الى اخحتارها ء وإنما 
بين الشاعر الذى فى الإنسان ولقضية الى استلهمها . هذا بجىء عملية الارتباط 
شعرية فى الأساس ٠‏ لاما علاقة صميمية بين الذات الشاعرة وأيديولوجية الشعر . 

ولال الذى أقدمه » هو الشاعر اللبثانفى يوسف اللحال فى جموعته الأشيرة 
و قصائد مختارة ٠»‏ . وتصدر الجموعة قصيدة هامة » تنيع هيما من كوا المفتاح 
الدى يهدينا إلى بقية الدلالات فى عالم الشاعر . يقل يوسف الحال فى قصيدته 
هذه حت عنوان س الشاعر» : 

كفن 'البقظة بالرؤيا رتاه 

شاعر کل انی بعضں مناه 

تتزف البرهة من امه 

1 يعصر اللا بچناه 


( ۱ ) صدریت من دار نچلة اشر ۱۹۹٩٩‏ . 
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منذ البداية يحب أن نلنقط أدوات الشاعر التعبيرية حى نضع أيدينا على 
مكونات عالمه . فهو لا يعتمد على « الصورة» التقليدية النسوجة من المرثيات 
المألوفة العين . بل هو جيل المعى أو الدلالة إلى صورة من نوع جديد . فعملية 
النكفين والحلم والتريف هى ألفاظ تصويرية فى حد ذاتها » ولكنها لا تكون مع 
غيرها صورة ما » أو صورة بالمعنى التقليدى . الصورة هنا هى «الفعل ٠‏ الناجم 
عن التقاء المسافة بين اليقظة ولرؤيا فما ندعوه بالحام » ولتقاء الأه انى الغاثبة 
بالأيام الألية فا ندعوه العذاب . . . وهكذا يحيل الشاعر الصورة التقريرية 
المباشرة إلى فعل وصيرورة يتوهجان برارة اللقاء بين الذات ولوضوع › بين 
الذات الشاعرة والقضية الشعرية › أو بين الأنا والآلحر . فالأيدبولوجية فى الشعر 
کا أتصورها عند يوسف اللعال هى تجاوز الأنا لفسا فى طريقها إلى الآلحر. 
والطريتق إلى الآلحر بلا معحطات تضج بالحماس المفتعل » وإنما هى معاناة رهيبة 
للخروج من دائرة الفرد إلى رحابة الطبيعة » من الشخصانية إلى العام . وهذا 

ترتبط مقدمة قصيدة «الشاعر» بخانمما ارتباطا ديناميا : 


هو ذا الشاعر رمز الحتى ى 
عام ضل عن الحی وتاه 
يصلب اللنفس ليفدى افا 


مرغت ف شوق الىعس المباه 

فالقضية عند الشاعر شديدة الوضوح وهى أن العانى العليا ترغت فى 
رحل هلا الزمان الشہوى » والمطلوب من الشاعر أن يكون هو المسيح ابلحديد 
الذى يفدى بنقائه الأمثل انعطاط القرن العشرين . إنك قد تنفق مع يوسف الحال 
-المفكر- أو نختلف معه فى هذه النظرية › ولكنك حا ستهيش مع يوسف الال 
س الشاعر ‏ عذابات هذا الحيل » وتستنشق فى عبير أيامه المضنية لوعة المعاناة 
العميقة لأعظم ما يمكن أن يتجاوب معه قارئ الشعر من أيديولوجية شعرية . 
فهو فى قصيدته الرائدة «البر المهجورة » بخطو خحطوة أعرى فق تلمس ال وهر 
الأصيل هذه العانى العايا الى يراها تتمرغ فى أوحال عصرنا : 
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عرفت إبراهی » جاری العريز ؛ 
من زمان . عفته برا يفيض 
ماؤها ٠.‏ سائر الشر 
تمر لا تشرت مها > لا لا 
تر ہہا› تر با حجر 
إن استخدام الرمز فى هذه الأبيات هو حطوة جديدة فى جال التعبير الشعرى 
عند يوسف الحال » وق جال القضية الشعرية الى فق بها وجدانه على وجه 
الحصوص . الرمز هنا ليس جزئية مادية حى ما » ليس استبدالا لصورة مادية 
بصورة مادية آحرى » وليس تعويضاً عن دلالة روحية بدلالة روحية نماثلة . 
هنا قريب الال للقارئ الصبور الذى يستجلى عالم الشاعر ورؤياه إذا هو 
تتبع الحيط الذى يربط قصدته الواحدة » ٤‏ جموع قصائده كلها . فإبراھم 
هو ار الى يراها الیشر عند يوسف الال كل يوم» سم ذاك لا یعیرؤا 
التفاتاً . هذا الثىء الذى ينقص عالنا للارتواء » لا بد أن a‏ ترط بینه ویین 
هذا الشىء النى يصنعه العام وهو يرّمى فى الوحل . لا بد أن هذه البثر الممثلة 
فى شخص إبراهم هى جموعة القم الروحية العليا الى يرفضبا البشر ويجعل 
منبا الشاعر صليبة الأبدى » صليب الأحزان . أى أن هذه البار هى «الحق » 
اللى ضل عنه العام » وهأ هو ذا الشاعر يننا إليه مرة آحری . ولکن ما هذه القے؟ 
جیب سف الال : 
رحن صوب العدو مدفع الردی 
واندفع اجنود تحت وال 
من الرصاص والردی › 
صح م ؛ «تقهقرو . تقهقرو . 
فى الاجا الوراء مأمن من 
الرصاص والردی » 
لکن إبراهم ظل سائ . 
إل الأمام سائرا ٤‏ 


1A۲ 
وصدره الصغير يلأ الماى‎ 
. «تقهقروا .,. تقهقروا‎ 
فى الجأ الوراء مأمن من‎ 
» . . الرصاص والردى‎ 
لکن إبراهم ظل سائراً‎ 
کانه م یسمع الصدى‎ 
على التو بجحب أن ندکر شیا هاما هو أن إبراهم أو البثر المهجورة هى‎ 
عن إبراهم » مسد اللحظة الى‎ ٠ الشاعر نضسه  فقد اتخذ موقفاً دفاعيا عن الببر‎ 
عرفنا فا البتر و إبراهم . وربا يقال إن للبر هى جمرجة الق الروحية الميضلة ى‎ 
. .. القدم . رما يقال إن الفكرة المسيحية مى الى يوه اللشاعر بالعودة إلبها‎ 
ورا - وهذا هو الهم - تلف مع اللمكر يوسف اللحال ى مدى ملاجية‎ 
هذه الفكرة فى دفع العام عن أوحال القرن العشرين . ولكنى اأعتقد أن االبثله‎ 
الشعرى همده الفكرة هو الذى يمنح الشامر بيوسف المحال القدرة على جذيب‎ 
تعاطفنا معه . وقوة لبالب هى جماع أدواته ى التعبير الى امتدت من اللويز‎ 
» إلى الحكاية الصغيرة إلى هذا الحوار الذكى الذى في منه على -حقيقة حطيرة‎ 
> هى أن إبراهم يتقدم إلى الآمام بالرغم من الرصاص بالردى وصيحات التقهقر‎ 
ذلك أن إبراهع يحقق س عير هذا كله ما هونن مين المحسد والدم »إنه محقق‎ 
. ٠ قيمة القم فىحياة الشاعر . وآعى بها «الحرية‎ 
. وقیل إله احنون‎ 
. بلعله انون‎ 
» الکنى عرفت جارى العزيز من رمان‎ 
ن زمن الصغر ۽‎ 
» جرنته برا يفيض ماؤها‎ 
,سازړ الېشر‎ 
تمر الا نشرب مہا » لا ولا‎ 
ف جا ۰ تر پا حجر‎ 
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يصل الشاعر ببذه الحاة إلى ذروة « الإيمان» المستشہد ف قضية القضايا ء 
من أجل « ال حريةه . ولعلا ندهش حًا كيف أنه م يستخدم صورة تقريرية واحدة » 
ولا تعبا حطاًا وإاحداً » ولكنا لن ندهش إذا تأكدنا أن القضية الى يدافع 
عا الشاعر دفاعاً حار م تنفصل قط عن جوهر الشعر» عن بناء القصيدة» فهى 
متمم ا تليره من أخيلة وأفكار . الأيديولوجية هنا » هى إحدى أدوات التعبير. 
ولتق أن منهج يوسف اللعال فى التفكير الشعرى هو مهج موحد على طول 
عاولاته ومراحل هذه الحاولات فهو ف قصيدة « التوبة ٠‏ برتدى ثياب المسيح هكذا : 
على جبل الصمت » فى موعدى 
مع‌التائبين › رفعت جبیی 
ز ذراعای مشدودتان إلى صخرة ) 
می یا ایی ستعہر کاسی 
می یا آل سأهبط درن 
إلى احی : آمد إلہم جفوى 
وأضحك عبر ظنوی 
رابکی › 
می یا ا ستعبر کأسی 
وساد مع الصمت شىء 
ہوم أجنحة فى السواد 
أم الفجر شق ؟ 
آری شہحاً 
إهيا وأسمع وقعاً 
حطاها : 
أنا ياحبيبة أذكر طياً 
على قد وشعراً 
وأذکر کیف تفتح قلی 
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أحیبت ميا › 

وكيف جبك أسلمت نفسىی 

فأصبحت رما وعدا » 

ويف لأحيك آحببت جاری 

فأعليت شرفة داری 

وها اتا جى 
وھا آنا حى 

(ذراعای مشدودتان إلى صخرة »> 

حنیی شدید إلى إحئ 

يضمد فجر النہار جراحى . 

شراعی طلیق ویژی عریق کأمسی . 

می ا آي ٤‏ 

می با ای ستعبر کأسی .؟ 

قلت إن منهج يوسف الال فى التفكير فهل هذا 

بى أن قصائده كلها هى قصيدة وإحدة ؟ أجيب بنع وا . لم هى قصيردة 
واحدة من حيث ا حوهر الأيديولوجى الذى يعيش فى حئاياه الشاعرة ٠‏ ولا لأن 
هذا ابلموهر تتنوع زواياه ونتعدد تجاربه . وبالتالى فكل قصيدة ليسف اللحال 
تضيف شيا جديداً إلى هنا الحوهر » فهو يغتى بكافة الأبعاد الى تنطوى 
علا التجربة الحديدة . إنه فى هذه القصيدة مثلا > يستلهم شخصية المسيح 
فی موقف مدد هو اعیراضه واحتجاجه على و الآب » حین ترك تلامیذه قبل 
الصلب وذھب إلى بستان جیانی فرکع قائلا : یا ای » إن شنت فاعبرعی هذه 
الكأس . ولشاعر يمزج هذا المشبد بمشمد آلحر للمسيح وهو مخاطب مرم الجدلية 
الى غسلت قلميه وشعره بالطيب . تم يمرج هذان المشمدان بثالث هو إحياء 
اليح لأحد الآموات . القصيدة تبدو إذن كا لو كانت تياراً شعوريًا دافقاً 
بالصور ابلانبية الى تشحن صلاة الاحتجاج بالأمل فى النجاة . والشاعر لايريح 
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تجاوبنا بأن يقذف بالنتيجة فى وجوهنا . إن الآب لم يسأل عن ابته وقدمه إلى 
الصليب » وهو يدعنا نحن نفكر ف هذه الباية الراجيدية ء لنربط بيا وبين 
البداية الى قرر فا آن العام قد ضل عن الحتى رتاه » ونه - أى الشاعر ‏ جاء 
ليصاب من جديد فدية عن نحطاة العصر . علينا أن نربط أيضاً بين هذه اللباية 
من جانب » وبين القضية الى تعيش ى وجدان الشاعر وترتعش لا وجداناتنا 
تجاوباً »> قضية الحرية . فالمسيح فى نمرده هو نموذج الإنسان الحر . ولمسيح 
على صليبه هو فداء الحرية . والسيح - عند يوسف اللعال ‏ هو الحرية . هكذا 
يمترج الرمز بالأسطورة بالخحياة» فينجلى البناء الشعرى عن أيديولوجية رفيعة للشاعر.. 
تتجاوز برفعتا حدود القضايا السياسبة ولشكلات الاجباعية إلى آفاق أحرى 
لا لد . 

إن يوسف الال حريص أبلغ الحرص على ألا تتحول تجربته الشعرية إلى 
امستوى السياسى أو الاجتاعى لى «الأيديولوجية » السائد على إنتاج الكثيرين 
من شعراء جيلنا . المعى الدى تنفصل به الأيديولوجية عن الشاعر لتصبح قيمة 
خارجية لا علاقة هما باليناء الشعرى فيتضح القزق والعرى الكامل من ية قيمة 
روحية أو شعرية على السواء . يبدو حرص يوسف الال واضحا فى قصيدته 
« الجد للفلاثة ۾ : 

المجد للرغيف يستدير 

قمراً » يقدم النعاس 

للجفون »› للجياع كلبة 

عريضة 

سلوی من السياء 

إذا كان اللحبر هو الحدف البائ فهو مجرد كنبة . أو هو كذبة لأولعك الذين 
يطمعون فيا هو أبعد من الغيف . 

هذا ما يقوله يوسف الحال وهو يصوغ قضيته صياغة مباشرة من حيث المظور 
الحارجى . ولكن صورة الرغيف الذى يستدير كالقمر فيخدر ابمياع ها خذر 
امن والسلوى بطون بى إسرائيل » فإنما تضع أيدينا على أحد أسرار العملية الشعرية 


۱۸١ 
عند پوسف الحال . وھی الابہہال إلى القاری باکر ابلعزئیات غوراً فی جدران پنائه‎ 
> الرومى » حى يستقر فى أعاق هذا البناء ما يدفع هذا الشاعر إلى كتابة الشعر‎ 

وهو الرية . 

فالأيديولوجية فى الشعر ليست هى ذلك البناء العقائدى الذى يقدمه لنا مفكرو 
السياسة أو الاجماع أو الاقتصاد › ولأيديولوجية فى الشعر ليست هى اربص 
ما تجىء به وكالات الأناء من أرجاء المعمورة . ولأيديولوجية فى الشعر ليست 
هی التعاطف الحار مع تيار أو انجاه تمثلناه من كتب الفلسفة أو الدين أو التاريخ . 
الأيديرلوجية فى هذه العانى هى الى جعلت سارتر يقف مها ذلاك المرؤف فف 
«ما الأدب» . 

أما الأيديولوجية الشعربة فلها شأن آحر › لأنها تمل ذروة الالتحام بين 
نفسن الشاعر وما يقوله من شعر . هى الروح الشعرية الى ينطقها الشاعر كلمات . 
هی الى جعلت سارتر ف دراسته الشبيرة ١‏ أورفيوس الأسود » يعاق الشعر كردالة 
من أجل الحضارة . 
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ويالم من أنى أن إماناً قاطعاً بأن السياسة هى أحد العناصر المكونه للعمل 
الفى سواء كان ذلك بوعى من الفنان أو بغير وعى «فإنى أرفض رفضا قاطعا 
أيفا أن يتصور الناقد هذا العنصر السياسى وكأنه المنصر الرحيد › كا أرفض أن 
أن نستقيل العمل الفى بأحكام وفتراضات سياسية مسبقة . ونما يتعين على 
الناقد الدى يعنيه الحانب السياسى أكثر من غيره أن يتبين هذا الحانب فى العمل 
الفى الذى بين يديه » فلا يستقرئ حكمه وتقيمه مقدماً من شائعات صادقة 
أو كاذية > أو من ماض ل يعد له وجود. ولايعى ذلك مطلقاً آن نتجاهل ماتری 
إليه بعض الأعال الأدبية من أهداف سياسية إن وجدٽت › بل بحب أن نناقش 
العمل الأدى ككل .. وحينئذ لن تتاح لنا فرصة لبر العمل واغتصاب ابحانب 
السياسى على انفراد . علينا أن نناقش هذا الحانب من داخل العمل الفى الذى 
أمامنا » وضمن بقية العناصر الأحرى المكونة له . 
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بقلل أن أقلى إل هذا ابلزه من الحديث عن ١‏ الأيديولوجية والشعر ٠‏ يدد 
آن أسجل ورضح 

إنى أرى فا هائلا بين ما تدعو بالشعر الداتى الذى يصوغ تجربة لصت 
بالشاعر » وبرن‌الشعر الذى مجعل من‌القضية العامة قضيته الشخصية . الشعر من اللو 
الأول نصفه بالذاتية عى أن التجربة الى يعاحها لا تخرج عن دائرة المموم الرمية 
الشاعر . والشعر من النوع الثانى يعالج قضايا عامة خاصة بوضع الإنسان قى اليتسم 
أو الكون بأسره » ولكن الشاعر يصوغ هذه القضية العامة أو تلك من حلالل 
نجربة شخصية . وحينئد يصطلع لنفسه ما دعوته بمزة الوصل الفريدة بين وجدان 
الشاعر ولعالم الحيط به . أو كا قلت مرة أخرى من أنه مول القضية من مستواها 
السياسى آو الاجاعى المباشر إلى الستوى الشعرى المعفرد ٠‏ آى أ الفكرة السياسية 
أو الاجماعية لا تصبح مرد هيكل عقفائدى أو نظرى أو إحيارى › ولا ترج 
بوعى الشاعر ولا وعيه وقافته والناخ الاجماعى الذى يعيش فيه وخبراته ابمحمالية 
فى استخدام أدوات التعبير . . تم تتحول بعد هذا الامتزاج ال حار إلى تجربة شعرية 
بعد أن كانت نجربة اجاعية أو سياسية أو نمسية ٠‏ فحسب . 

© نا لا أفاضل بين الشعر الذاتى إمعناه الأول » ولشعر بمعناه الثانى » ونما 
أقول إن حطورة النوع الثاني تكمن فى تلك العملية المعقدة الى تمتزج فما القضية 
العامة' بالتجربة. الشخصية . إذ لو أن الشاعر اقتصر على القضية العامة - لواجب 
اضطراری فى إحدى الناسبات - لتجرد عله الشعرى من سات الأصالة والب دق › 
لأهدانا مجمرعة من الأبيات المنظومة الباردة . وهلا فا أعتقد - ما ندعره 
جميما بالرؤية السطحية » أو الرؤية من الحارج ٠,‏ 

ه على ذلك لا جال القول بأن حت النقد مقصور على النفرقة بين ما هو شعر 
سا هو غير ذلك » فتلك مهمة يسيرة إذا وجد الشعر بالفعل . الهم أن نتجاوز 
تللك اللحطوة إلى ما هو أبعد منبا > فنتساعل : عم بعبرهذا الشعر › وهل نمه 
علاقة بينه وبين مرحلتنا اليضارية الراهنة ؟ طوالمرحلة الحضارية أو الإطار النضارى 
من التعبيرات الأكثر شملا عن التجربة الفنية » إذ الاقتصار على المرحلة الاجباعية 
أو المرحلة السياسية هو انتقاص لكثر من عناصر الياة الأخرى المشاركة فى بناء 


۸۸ 
الإنسان » وهو تبسيط لشكلات عالنا يبلغ حد الابتذال » وهو تعمى لقضايا 
لا تقبل التعسم 1 

6 رأود آن أعترف بأن اهتزاز الكثر من القم الفاية فى حياتنا الأدبية جعل ٠ن‏ 
أمر ' الصطلح النقدى » موضوعاً جديراً بالاهمام . . فحن تخلى عن الكثير 
من المصطلحات الشائعة ولتقليدية آمام تغير الأرض الى بنيت فرقها تلك 
اللصطلحات . فليس لدينا من الراث اللقدى العربى ما بحمينا من اازلل ف 
التعيير وحن فى مفرق الطرق أو ف مراحل الانتقال . كا أننا م بلغ درجة ما 
من الماثل مع الأدب الأور بى الحديث بحيث بستطيع المصطلح النقدى الأورني 
أن يكين حلا للمشكلة . إننا ولا ريب نعافى ترقا مريراً فى موقفنا المبلبل هذا . 
إلا نى شديد الإبمان فى أن تجربة الصواب واللحطأً هى الجر بة الرحيدة الأصيلة 
الى بخوضہا الفنان ولناقد معا بحيث يصلان فى تعاون وثيتق إلى شاط واضح . 

وإذا كنت ف ابلعرء السابق قد آثرت احتيار الشاءر يوسف الخال كنموذزج 
للفنان المرتبط بقضية ما » فإن هذا الاحتيار لايعى مطلقاً أنى أوافق الثاءر على 
أيديولوجيته الى عبر عنها فى شعره . ذلك أنى لا أرى فى الفكرة المسيحية - قدياً 
وحدیئ - آی مضمون تقد يمكن له أن يشد عالمنا إلى مستقبل مضى ء . ولكى 
أردت القول : هنا شاعر مسيحى استطاع أن بجعل من أيديولوجيته شعراً . وهذا 
بینه ما بقوله ماوتسی تونج فى كتابه الترج اعربية «مشاكل الأدب وافن» 
فهو يدعونا بصراحة وجرأة إلى التعبف على أسلحة الأدب البرجوازى الى ينفذ 
بها إلى قلوب الاس حى نتمكن من استعارة هذه «التحف » على حد تعره 
قاصدا الأشكال ولقرالب الفنية - واستخدامها فى صياغة المضامين النةدمية 
والثورية . ولست آقول إن يوسف اللحال من أصصاب «التحف » الى أشار إلا 
ماو > ولكته يجيد صياغة أيدييلوجيته ( وهن العودة إلى الفكرة المسيحية) شع . 
وهذا لا يننى آن هناك شعراء حملا راية التقدم الاجتاعى والسياسى فى بلادنا ء 
وکان شعرھم شعراً ولا وقبل کل شیء . غير ہم وصلوا إلى هذه المرحلة العالية 
هن الامتزاج العميق بين القضية العامة ا بة الشخصة من خلال المعاناة 
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الأصيلة ثل مجتمعهم بل حضارهم تثلا أميناً , ولم يم في ما وصلوا إليه دفعة 
واحدة » وإنما على مراحل متتالية . سروف أضرب هنا مثلا بثلاثة من الشعراء 
المصريين الحدد : شمد عفیی مطر » مال عمار . . محمد إبرادم أبو سنة . فبالرغم 

من أن هولاء الثلاثة من أحدث الأصوات الفنية فى شعرنا » فإلہم ج ا 
ى سمة واضحة هى التطور من مرحلة الرؤية السطحية أو الرؤية من اللحارج » 
إلى ذلك الامتزاج العميتق الحار بين الداحل ولحارج . وأكرر أن هواء الثلاثة 
ليسوا إلا « مثلا » أضربه للقدليل على ما قول . وقد کان اختيارى لأحدث الأجيال 
الذى ينتمون إليه ابع من إحساسى القوى بأن النطور لم يعد مقصو را على أساء بعيما 
بل إنه شعار المرحلة كلها . فنذ سبع سنوات کان محمد عفیى مطر يكتب تحت 
عنوان « الديك الأخحضر ١‏ : 

رض بلادی پسقہا نہر دفاق 

سيال ائبع منذ التاريخ الطفل 

یس بدماء الشہداء 

رض بلادی 

ويفتح فى الأرض عرزا 

نضاحة حب وبطلة 

کی نمو زهر الحرية 

فى أرض الجد السمراء 

ولا ريب أنتا جس بالطاقة الشعرية الى بتلكها محمد عفبى معار فى هذه 
الأبيات ٠‏ ولكنا حس فى نفس القت أن هذه الطاقة تبدحت فى عاولة صاحبها 
أن يقدم المعى المباشر فى اللفظة المباشرة . . ومن تم تفقد القصيدة قدرها على 
الاه اشد ى وجات الال ٠‏ بد ان تلقف اخعتة امك فى برود العقل . 
ذلك أن الركيب اللفظلى فى بناء القصيدة قد خلا من حرارة التجربة ووهجها 
والانفعال بها على نحو يباعد بين الفكرة الإنسانية النبيلة الى يعالمحها الشاعر ٠ء‏ 


)١(‏ هذه القصيدة رها مجلة اشر ی عددها اثالث ٠۹۹4‏ ؛» ولكى عرقت من الشاعر آنه كنا 


, ۱۹٩۷ عام‎ 
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وبين, استسداعه القات للاستجابة الشعوريقه ها . فالأزض الى يستباا الر الدفاق 
لاتستلاعى من الصور الوجدانية فى باطن الفنانك سر أن هلا الهر يتدفى منة الأزل . 
وهذا' اقرب ما یکین إلى التداعى اللفظلى الحفق مع « الألوف» العين السطحية . 
لتا يستمو الفاعى فى مباشرة صريجةة مهما استمد الشاعر من جزثيات حياتنا 
اليسية عورا تكسو المعى التقريرى هنكندا : 

ورأينا ‏ الاك الخضرضر 

يكسره الفجر اللستيقظط 

بغلائل من لح أيض 

ووشاح ازيتون الألحضر 

فأتلقت عن نبمية 

والتمعت أصداف الخلب 

وترقرق ذهب النقار 

وهنا بجناح الزيتون 

من فق سطوح نعسانة 

وہادی فی الأفقق نشیده : 

فلتحيا الأرض السمراء 

عاشت بربيع الحرية 

وليحيا الزيتون الأاخحضر 

وفيحيا سلم البشرية 

كل الصفات الى أسبغها الشاعر على صورة الديلك الأحضر لا تلباق عن 

مشاركة الإنسان - الذى نى الشاعر - لقضية الحرية والسلام » وإنما كان الديك 
الأحضر بمثابة وبيلة الإيضاح التقريرية أو السلم الذى اعتلاه الشاعر اليخطب 
فينا ويبتف . لا يعى هذا مطلقاً أن الفنان لم يكن مؤمتاً بقضية البشر على هذه 
الأرض » ولا يعى أن هذه القضية لم تعر أنفسها على همزة الوصل الفريدة 
بين وجدان الشاعر وعاله » لم تعار على التجربة الشخصية الى تاتى مع القضية 
العامة فى امتزاج حار عيق . وهذا نقيض ما نلاحظه على أحدث مراحل تطور 


۱۹۱ 


محمد عفیی مطر > کا نری فى قصدته « ابرع والقمر » . 

فى هذه القصيدة يستلهم الشاعر تجربة القرية مع ايت . وف أربعة مقاطم 
اول آن جم الدلالة الاجياعية للموت . فهو فى المقطع الأول حى أموات الفرية 
من قبورم ليرو الصبية المنرحشين الدين خلت أظفارهم فى الأرض بحثاً عن 
جلور مية . حى إذا سمعنا هذا المتاف «لقد جاع الصغار» لم نسمع صراحا 
ساذجا فوق منبر » ونما نستمع إلى صوت الرياح الى نادت بہذه الكلمات 
لعوقظ غفوة للمينى : 

«فانشتق نى ليل القرى صمت القبور 

هبت هیاکلهم من الأرض البوار 

وغلقوا حول القرى 

أسوار عظم ف بقايا من كفن 

جاسوا خلال الدور » ساروا فى الحقيل الحالية 

نادو فرد صدى ابح فى الظلام 

نادوا »> بكو > شقطوا المحيوب البالية 

لا شىء يأکله الصغار 

فاترك عباءتك القديمة يا قمر 

واسرق مم بعض الذرة 

بعض الذرة 

بعض لالذرة » 

بلا الشاعر إلى تجسى «القضية » تى خالنا ووجداننا ء فأحاها من المستوى 
الفكرى الجرد « مشكلة انوع » إلى المستوى الفى المكثف › وهو التصور الفانتازى 
بأن الرياح أيقظت اميتي » وأن هؤلاء استجابوا لندامما فشقوا ثيابہم وخحاطبوا 
القمر أن يسرق للصغار بعض الذرة . 

هذا التصور اللیالى لا يعبٹ برصيدنا الوجدافى من ميراث الصبا » بل هو 
یتکی على میراٹنا القدیم من خیالات وأوهام > لينفل بعدئذ إلى آفاق أكر رحابة 
قا . فالميقي ولرياح ولقمر ولدرة » كلها من مفردات الحصيلة الرجدانية 


۱۹۲ 
الى تريطتا بالقرية والطفيلة . وما ينطلى الشاعر إلى تعمم هذه اللغة الحاصة 
على الجتمع الذى يعيش فيه . وحينئذ لا يضطر مع التعمم أن يجرد القضية 
الاجماعية العامة » بل هو يبادر إلى تجسيدها ف تلك التجربة الشخصبة الفذة . 
وحينئد أيضاً ينتى التاقض الظاهرى بين التجربة الشخصية ولقضية العامة > 
أو بين الإحساس الحاص بالشاعر ‏ والإحساس العام بحماهير المتلقين . ينت 
هذا التاقض لان حمزة الوصل الفريدة بين وجدان الفنان وعالمه ل تمسسما يد الزيف 
والافتعال › بل جاءت تعبیراً صلا عن « شىء ما ٠‏ يريط القصيدة بقارها . 
تستمد رة الرصل ھذہ اصالہا من کوہا لیست شعاراً أو کلیشما › ولکہا 
صياغة فريدة للتجربة الشخصة الكثقة للقضة العامة . إنا جودر ذلك الامتزاج 
الحار العميق بيہما. هذا تعانقنا تجربة الفناد حرارة تعادل قوة ذلاك الامتزاج 

ومقدار تلك الأصالة . فعندما يقول محمد عفينى مطر فى خاتمة قصيدته : 
«المیت يشى فى القری 
حطواته فی الریح جسر لایری 
عشى بطيتاً . حلع الأ كام . يرى توبه فوق الفضاء 
أنفاسه دارت لطي“ کل مصباح مضاء 
فجرى ليه الصبية المتوحشين 
لاذوا برجليه فغبض ف صفاء 
ناحو له .. فجا وغم وبتسم 
وأضاء نى عينيه مصباح الام 
صاحوا په : هذا قمر 
فشی بهم . . خطلوته فی الریح جسر لایری 
ألى عباءته علہم واتعض 
م يشعروا باوت وهو يطير نى جوف الساء 
رقصوا بکفیه نادو : ياقمر 


هبنا ‏ الذرة 
هبنا ‏ الذرة 


٠. الذرة.‎  انبه‎ 


14۳ 


تستقر التجربة فى أعاقنا استقرراً مرا وقلقاً فى آن واحد . هو استقرار 
مريح ف إطار « الحدوتة » الى تجعل من الوت » الأب الرحيد الحانى على الصخارء 
الى ترم الأطفال على اللجرء إلى كافة الحلي إلى أن يصلوا فى نباية المطاف 
إلى الحل الأخیر وہای فى أحضان اميت .م لا ينسون أثناء طيران الوت بهم 
آن يهتفوا بالقمر أن يهم الذرة . . وهذا ما أدعوه بتفاذ الشاعر إلى الفاق 
الرحيبة › فابياع من الأطفال قد ماتوا فهم لن يروا الذرة »> ولکنہم يطلبونه فی 
لحظاتہم الأخيرة لبقية الأطفال الذين لم موو بعد. وهذا هو القلتق الذى تبثه القصيدة 
ی قارا » فالمشكلة لم تنته تماما لأن اموت ليس حلا » والشاعر لايقدم الحل »› 
إنه يركى ويركك لنفكر معا فى هذا الحل . وهذا هو الفرق بين القلم الذى يبتذل 
كلمات رائعة مثل الاشراكية والثورة > والفنان النى بحرم هذه الكلمات فيدعى 
معك نفكر فبا بحرية . النوع الأول يفقد طريقه إلى تكوينى العاطنى لأنه لا بخاطبى 
بلغة الوجدان › ومن. م لا قستقر ١‏ معانیه » فی ذاکرتی إلا فی احظات تلارتی له › 
وبالتالى لا بحفرى على الاندفاع فى الطريق الى يريده لى » فهو يخسر جميع 
أهدافه « الثورية » كأعحاب النيات الطيبة الذين لا بملكون شيا سواها . كذلك 
فإن هذا النوع لا يخاطب عقلى أيضاً . ذلك أنه - ف الإطار الشعرى من حيث 
الشكل _ لن يعطیی البررات الذهنية الى تخيرنى بين رفضبا أو الاقتناع بها . 
إنه يكت بإشارات سريعة كالبرق : الاشتراكية > الفقر » المجتمع » الثورة . 
ومطلوب من المنلتی آن يون جرد «جهاز استقبال » آلى » يقبل الأمور يلا 
مناقشة أو جدل . إن الشعراء التابعين ذا المفهوم بعيدون كل البعد عن روح . 
الاشراكية وعقل اللورة . لأن الاشراكية ترفض المسلمات وتعانق التجرية › 
ولأن الثورة ليست مجموعة من الأوامر التعالية على آفهام الناس واحتياجانہم . 


ووفق هذا المج فى التعير الشعرى »> کان محمد براحم آہو سنة ردد ف 
إحدى مراحل تطوره «مرثية شہداء الحزائر» 


«ما أروع أن تفدى بعض الأجيال البعض 


رقدوا مليون صديق سحت الريتين » 


144 
أو يقول فى «أغنية لاجارين » : 

«من حقول الرجس الأبيض تی بار اء 

سيعيش المحم ف كفيك نبعاً من ستاء » 

. ...ى «أغنية لفيدل » : 

«جاء إلى كوبا كاليوم المطر 

أعطى بسمته للحقل الجدب فاخضر 

فك ع الصخرة كوبا 

کان حبياً فك جیا 

حررھا . . کوبا ہیں البحر زجاجة عطر 

وحبیبان على ضفة ر 

ذابا ى لمن اللصر 

ى عرب الأطانطى عاشق 

صارتٹ کوبا ہیں یدیه حدائق 

وأنا جت أغى لين الحرية » . 

إن اللعطر الحقيى اناجم عن هذا امىج ف التعبير الشعرى . هو أن تناقضاً 
جوهریا نشا ف قلب التجربة بين « التعمم ٠‏ و « الجريد » . فالشاعر هنا لا يستخدم 
« النجسم » إلا ف القليل النادر . أو هو يستخدمه فى جزليات ثادوية بالنسبة 
المحور الرئيسى فى القصيدة . ولتجسم هو الخيلة الفنية الرحيدة الى تلفى لتناقض 
بين العام والحاص ف البناء الشعرى . فعندما تتحول القصيدة إلى معادلات ذهنية 
ترصد فداء الأجيال لبعضا البعض . أو آن جاجارین سوف انی بالرحاء من 
حقول الرجس » أو أن کاسترو سيحول كوبا إلى حدائق . . عندثذ جب أن 
نتخيل الأزق الأيديولوجى الذدى يمكن للشاعر أن يتزلتق إليه إذا انطلق تفكيره 
من التصور المثالى لدور الفرد فى التاريخ » أو التصور الميتافيزيى لى التطور 
ولثورة . فقد كان التجسم الى لا يبدف إليه الفنان من مشاركة فى أفراح عصر 
الفضاء وتورة كوبا واتصار المحزائر . كميلا بأن مول دون التردى بى هذا الحطاً . 
مالتجسى هو الذى ييل القصيدة إلى ما يشنه الأسطورة الى لا بعنما فى شىء 
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المنطق اللحارجى » بقدر ما تستطيع أن تسلل إلى وجداننا وتصوغه وفق ما تشاء 
قصيدة الشاعر . وهذا ما بمكن أن نامحه فى أحدث مراحل تطور محمد إبراهم 
أو سنة . فى قصيدة له تحت عنوان « الدمعة ولسيف » يقي : 

«أن نتقاتل فى منتصف اليل 

أن لا مد الة فى هذا الدغل 

من يبکہم أو يتلو لى الصلات 

أن تصبح كل طقس الحقد شعار المالم 

أن تتحجر کل السات فی وجه ظالم 

أن ياكل نى الظل جميع الضعفاء 

أن تنمو عاصفة سدداء 

تستقبل ملاد الأطفال 

أن ينحل عناق العشاق 

كى تنمو أجنحة اللحوف 

لا شىء سوى الدمعة ولسيف 

هذا مراث الأجيال 

الدمعة ولسيف » . 

لا شك أننا نستطيع أن حصى مجموعة من الأحطاء التعبير ية فى هذه القصيدة› 
کتکرار حرف « أن » فى مقدمة معظم الأببات حيث بتسبب ى كسر بعضها من 
ناحية » وصياغة المقطع نى إطار شبه منطى يعتمد على الأسباب ولنتائج من 
ناحية أحرى . كذلاث هناك بعض التعبرات مثل « طقوس الحقد » و « أجلحة 
الحوف » حرج بالقصيدة عن جوها الأسطورى الذى بلق مها كلا واحداً غير 
مفتت إلى أجزاء حكن « تعاطا » على حدة . إلا أن هذه الأحطاء تكتسب 
طبيعة حاصة تختلف كيفيًا عن أخحطاء المرحلة السابقة . فاللعطأ الأكبر فى 
الماضى هو أن البناء الشعرى ككل يعوزه مادة اللحام القابضة على أجزاء 
القصيدة كلها » الأجزاء النغمية أو التصويرية أوالفكرية على حد سواء . وهذا 
ما أدعوه بالوحدة الدينامية فى العمل الفنى . أما أخطاء المرحلة ابلحديدة » فهى 
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تلك اطفوات الصعيرة الى تملت من كل شاعر مهما بلع درجة عالية من النضج 
فى الأداء الشعرى . ولکنه تلائ نہائي) دلاث التمت ى بيان القصيدة › وأصبحت 
الوحدة الداخلية العميقة هى الأساس الذى يى عليه جربته الشخصية وقضيته 
العامة « معاً . وهكذا ستقل فى قصيدته ١‏ السر ٠‏ عملا شعريًا متكاملا . فى 
هده القصيدة ,راوح أبوسنة ي الإطار النغمى والصورة الفكرية۔ إن جاز التعبیر ‏ 
ف تناسق وطیی أصيل . ذلك آنه یستلھم « شیا ما » ربط بینه وبیشا برباط 
وبق » لا بكشف عه طوال القصيدة » ولکنه يتمدد ى وجداننا بلا وعى مسا . . 
فالشاعر يستىخدم موسيقاه وصوره المكرية المجعددة فى التأ كيد على أن نمة « شيا ٠‏ 

يصل ما بين أحاسيسه ومشاعردا : 


« ی صمت احمل كمنك 


وادحل قرك 

لا براه 

سوف يصلى من أجلك 
لا غبرك » 


وتتنوع الصور من المدينة ذات الصوت المبحوح ولزمن الذى توقف عند 
منتصف الليل ومناديل العشاق الى تمزقت على سور حديقتهم لأن الإبحار حال » 
إلى أن يقول ى لوعة : 

ولا أحد فلك برومیٹيوس الموثوق 

لا أحد يشير إلى الميناء 

الأحباب افرقوا دون وداع 

الأحباب اجتمعوا دون عناق 

فإذا جاء حديث الأشواق 


ابتلت جبهمم 


هذا يصور الشاعر سره وسرنا من زوايا عديدة وف أوضاع حتلفة » بشدها 
النغم الأسيان إلى بعضها البعض » ويتخللها احور الفكرى الواحد کخيط آثبرى 
لا يرى » وميطها الامتزاج الحار العميق بين التجربة الشخصية والقضية العامة 
بسياج من التعاطف والاستجابة لدى الحلى . ذلك أن « السر » هو همزة الوصل 
الفريدة بين وجدان الشاعر وعالمه › أو بينه وبیننا . فحن ترتبط به وبسره 
تلقائيا » وهذا يغتى وجداننا به مع القصيدة فى صورة عفوية . . دون أن يذ كر 
كلمة « الحرية » أوه الثورة ٠‏ مرة واحدة . وهو بهذا الج فى التعبير الشعرى ‏ 
يحقق لقصيدته سبل التجاوز ولتخطى . فالقصيدة التقريرية المباشرة تنادينا الأن 
فى هذا المكان » أما قصيدة « السر» وأمثا ها » فتعيش معنا ومح غيرنا » الآن 
وکل آن , 

فالقصيدة التفريرية المباشرة مثل « یا بلادی » ال ى کتبا كال عمار “>1۹٥۷‏ 
والى يقو فما : 

دیا بلادی 

یا بلاد المعجزات 

والبطولات العتيدة 

ی يسام سد ة 

عشت فا یا بلادی » 

أو القصيدة الى تلاحق صاحبها كالاعنة « عد يا بيكسون» : 

« سپحائلف 

سبحان العطى 

يا خالق حلف الأطلنطى 

لیچسرب فینا اسلحته 


آی مروة 
بل أيبة أخلاق حر 
معذرة 


(«) نشرت بجريدة المحمهورية . 


1۹۸ 

إنا کرماء 

لكنا لسنا بلهاء 

والمؤمن لا يلدغ أداً 

من جحر أكر من مرة 

ونا مؤمن 

عد را نکسون » 

فی امٹال هذه «القصائد » لا يى مها سوى الشعار السياسى واللابر المحنى . 
والشعار دود بالزمان ولمكان ومقصو ر على أععاب اللغة السياسية . واللبر يما 
محدود بالزمان واكان ولا يعى قراء الصحف لام سیقرأوبه فی صحفمم بتفصیل 
آکبر . ی آامثال هذه «القصائد » أيماً موضوعية الشعار واللبر . الموفوعية الى 
تباعد بين المادة وصاحبها » فقضية « البطولات العتيدة ١‏ ومشكلة « مسر نيكسرن » 
من القضايا ولمشكلات العامة . ولكن شاعرنا م يصع حیاھا شیا سی آنه 
«أحاطنا علماً» بأنه يعيش ف بلاد البطولة . وأن أحلاق المبعوث الأمريكى 
ليست فوق الشبهات ! ويس هذا هو الشعر » لأنه يفتقر ألا إلى تلاك العلاقة 
الحوهرية الحميمة بين الكلام المكتوب وقائله . يفتةر إلى هزة الرصل المريدة 
بين وجدان المنان وعالمه » يفتقر إل التجربة الشخصية . 


ذلك الشاعر تلف عن مال عمار عام ۳ یں قول ف قصیدته 


«عردة أسيا" 
« إت فلا تصدقوه 
واغلقوا بوافذ الأذن 
دعوه وحده يط 
لا تندبوا وتحزموا الماع مثلما فعلت 
مهما پکن ! 


إن صح أن يوم نوح فى الطريق . 
فابنوا له سمينة النجاة 


(«) شرت عريدة الأهرام . 
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یا ویای 

نیت »۰ لیس عغعندنا خشب 

فعامنا الذى ذهب 

البرد فيه أهلك الأشجار » 

هنا يتحول الشعار إلى تجربة صادقة أصيلة . معيار الصدق ولأصالة فما » 
هو ذلك اليج التلقائى امحكم من الانفعالات . فلك القطم الرئيسى من 
القصيدة « وهى تتضمن ثلاثة مقاطع ٠‏ پتكون من ثلاث نغمات أساسية أيضاً : 
الأوى هى التحذير من قادم ربا مجىء » ولثائية هى الطيفان الحتمل » والالئة هى 
عام الحليد . ولثلاث نغمات تتداحل فا بينبا على نحو يشى بأن كلا ما 
يمكن أن تحل مكان الأخرى . فالقادم « الكذاب » هو الطوفان » وهو أيضآً عام 
الحليد . هذا التدالحل من شأنه أن يباور احور الذى تدور من حوله أبيات 
القصيدة . فااشاعر يلصق بذلك القادم مجموعة من الصفات يبعرها هنا وهناك » 
مر فى يوم نوح وأحرى فى هلاك الأشجار » وهكذا يعمد الشاعر إلى الابتعاد 
عن كافة مظاهر المباشرة ولتقريرية ‏ حى تلك المظاهر الحتملة - لأنه يبتغى 
أن يعر على مشاركة من الى فى الكشف عن طبيعة ذلك «الشىء» الذى 
تسبمدفه القصيدة . الشىء اللى يتسد فى أعاقنا دون جلبة أو ضجيج . 
إن الشاعر على ثقة من أن هذا الشىء موود ى نفوسنا › فهو لم يفعل سوى 
أنه ألى بحصاة لتحرك لاء الرإكد. وهكذا يشارك القارئ فى علية اللحلق » 
لأن الفنان لا يتعالى فوقه من أحد المنابر » ولأن الفنان لا يلفى إليه بعظام مهترثة 
ميكل من الفكر الجرد . بل إن الشاعر ولقارىئ معا فى هذه القصائد- 
یشرکان ی بحث دائب عيق » عن جوهر التجربة الى تستای فى وجدا ہما : 
الأو يتلمس كيان التجربة فيا ندعو بعملية الحاق » ولاحر يتمثل هذا الكيان 
بكل فرات دمه » وهلا ما ندعو بإعادة اللحاق. 

إن تطور الشاعر من مرحلة المباشرة ولتةرير ومتاف > إلى مرحاة التجربة 
الصادقة الأصيلة هو تطور من مرحلة الرؤية السطحية أو الرؤية من اللحارج إلى 
مرحلة الامتزاج الحار العميتق بين التجربة الشخصية والقضية العامة »> أو مرحلة 
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هذا يتعین علینا ن نمرق بلا أدنى تردد- بين شعراء متطورين محمد 
عفیی مطر ومد إبرامم أبو سنة وال عمار وأمثام؛ وبين شعراء جامدین 
کحسن عباس صیحی رکیلانی سد وأمثافما . هذا الفرق بين اود واطور 
هو الفرق بين الرؤية السطحية ولرؤية العميقة » وهو الفرق بين الشاعر المريف 
والشاعر الأصيل . 


الفصل السابع 


۱ 


منذ أكثر من عشر سنوات » صدرت لاشاعر المصرى عد الرحمن الشرقارى ء 
قصيدته الطويلة «من أب مصرى إلى اليس ترسان» . ند سنوات قلائل 
أيضاً صدرت الرجمة العربية لقصيدة الشاعرة الرومانية ماريا بارش « إليك 
آمريكا آتحدث » والى نقلت إلى العربية تحت عنوان « من آم رومانية إلى آمريكا » . 
ولا شك أن المرجمين المصريين - ترفيق حنا وحمد طلبه إبراهم - كانا متأثرين 
إلى حد كبير » بالعنوان الى اخحاره الشرقاوى لقصيدته . 

وإذا كانت الأحداث هى الى قاريت بين القصيدتين » بالإضافة إلى الرحدة 
الفكرية الى تجمع بين الشاعرين › فإن هذين العاملين الأساسيين ها اللذان 
یدفعاتی الآن لتقي هذا الشعر . خاصة وأن مأساة الشعوب مع الاستعمار 
ما تزال كا كانت منذ عشر سنوات أو يزيد » هى المأساة الرئيسية الى توجه كفاح 
الإنسان المعاصر . فبالخم من أن بلاد الشاعرة الرومانية تبى الاشراكية » كا أن 
بلاد الشاعر المصرى ف الطريق الحتمى إلى الاشراكية » بل إن أكثر من ثلث 
العام قد نفض إلى الأبد غبار الأنظمة الاستغلالية. . إلا أن الاستعمار ما يزال 
رابضاً فى بقاع كثيرة من العالم ييدد كل لحظة مكاسب الشعوب الى تحررت 
حدياً » أو منذ وقت طويل › على السواء . 

مذا كان شعر ماريا باش وعبد الرحمن الشرقاوى » شعاً حًا صادقاً 
إلى يمنا هذا . على أن حيوته وصلقه وحرارته لاتنبع من أنه يعالج هذه القضية 
فحسب » وإنما لكون هذه القضية عبرت على آدوات التعبير الملانمة لصياغما . 
ومن قبل أن تعر على أدوات العير کانت.قد اکتشفت ما هوه وأ كار خحطورة» 
أعنى « العاطفة الإنسانية العميقة » الى ينطوى علا قلب الشاعر إزاء القضية 

۲۰۱ 


۲ 
الى يعيشبا بين جونحه . هذه العاطفة الى توجه بصيرته الفنية إلى أدرات 
التعبير الناجحة فى امتصاص حلجات نفسه وأهازيج روحه ٠‏ ميث إنتا نحن 
التلقين - نحصل فى النهاية على عمل فی صادق »> معیار صدقه ما لستشعره 
فيه من نبض»؛ وممعی آلحر تقول إن هذا العيار هو مدى التكاف بين ما سه 
الفنان من عواطف » وما يعبر بواسطته عن هذه العواطف . 

الست أقصد إذن إلى عقد مقارنة بين الشرقاوى وبانش » وإنما وددت أن 
أقول إن شعرما ‏ وشعر غيرا ‏ قادر على البقاء طالما أنه كان شع صادةاً . 
وهو قادر على الانبعاث بين وقت وآلحر» كلما كانت القضية الى يةوم بترصياها 
إلى وجدانتا ما تزال تنفث ضرامها فى نفوسنا . ونظرة عاجلة إلى ما محدث فى 
فيتنام »> تدعنا نجزم بأتنا نستطيع أن فرسل من جديد رسالة الأب المصرى ورسالة 
الأم الرومانية إلى الرئيس المرب یکی وکل ریس استعماری فی العالم الغریی . ریا 
يتطلب الأمر أن نحذف جملة من هنا رعبارة من هناك > لجرد أن الصورة قد 
تغیرت قلیلا » ولم يعد « ترومان » 14 بيده وحده دمار العام » ولم تعد « أمریكا ۲ 
وحدها هى الحا كة بأمرها على أسلحة الفناء . لقد تبدلت الصورة قليلا . 

وسواء رغب الغرب الاسعمارى ى السلام ‏ أثناء المعارك الانتخابية  !‏ أو حاول 
أن يستعرض عضلاته فى الحروب الصغيرة > فإننا نعم جیدا آنه ليس نرا من 
ورق » کله نمر حقیی له أنیاب ذرية . وفذا كان شعراء الحرية ولسلام م 
أصدق الشعراء تجاوباً مع الأساة الإنسانية المعاصرة . وليست الصورة الشاملة 
العا هى وحدها الى تغيرت » بل انعكس هذا التغير على الصور الصغيرة المكزة 
الى عبر عنما الشعراء فيا مضى؛ فلم يعد عبد الرحمن الشرقاوی طريداً فى باريس 
یکتب رسالته إل الژیس ترومان لیتغی ہا شباب المالم فى بين » بل أضحى 
يستطيع أن يسل صوت الحرية والسلام من أرض بلاده الى تغيرت صورما بدورها 
فلم تعد سجتا للأحرار ودعاة السلام > بل أضحت فى طليعة البلدان اليج 
والداعية للسلام ت 

قو ذلك لأذنا سنصادف فى قصيدة الشرقاوى أبياتاً تصور مصر قبل ثورة 
پوليو » جيث كانت كلمات الحرية والسلام والنقدم تحى السجن والئى والتعذيب . 


۳ 


وحیث کان يتحم على شاعر کعبد الرحمن الشرقاوی أن یصمت نی بلاده أو أن 
يتشرد خحارجها إذا أراد الكلام . ولم يكن مام شاعر الحرية والسلام والتقدم » 
إلا أن یتکام 2 

يقو إبراهم عبد الحلم ف مقدمته لقصيدة الشرقاوى « لقد احتفلنا فى القطار 
-صيف ٠۹١١‏ - فف برلين وى معرضنا هناك ومع المناضلين الأبطال من كوريا 
رالفيتنام وع الشباب السفييتى الذى ينبض قلبه بالحيوية ولقوة ولثقة وع بناة 
الصين الحديدة يع شباب العام أجمع بقصيدة شاعرنا - بسالته إلى الرئيس 
ترومان - رسالة أب يريد المحياة لابنته الصغيرة البعيدة عئه ولزوجته وحمي 
الأطفال ولنساء والشبان فى العام كله یرید أن يجميم من الحرب والدمار والقتل 
يريد مثل اهرنببر ج وأراجون ونيرودا وبيكاسو -. أن يحو القواعد العسكرية إلى 
مدارس وجامعات وقاعات رقص غناء ورسیی > والقنابل إلى كتب ولأسلحة 
الميكروبية إلى دواء للمرضى ولقنابل الذرية إلى طاقة تقلب الصحارى إلى حدائق 
وجنات »۰ وبرید أن لع ترومان ودعاة الحرب من اعام جرم ¢ . 

حًا »> هذا هو اهدف المظم النى أده عبد الرحمن الشرقارى من قصيدته 
الائدة . ولكن لعبد الرحمن الشرقاوى دوراً آحر بالغ الأهمية فى قيادة الشعر 
الحديث . غفغالاً ما يذكر البعض اسمين أو ثلائة على نهم «غخترعو» الشعر 
الحديث . بيا حركة التجديد لا بمكن أن تدعى بهذا الام إلا إذا كانت 
« ظاهرة اجياعية » لا عاولة فردية » فالتجديد - مهما عبر عن نفسه فى قلة 
من الرواد › إلا أنه بغير شك نمرة تضافر جماعى وتاريى . فن غير اعقو 
أو التصور أن تكون قصيدة نازك الملائكة « كرليرا » هى الى أحدثت هذا التغير 
المائل فى مسار الشعرالعربى المعاصرء كا أنه من غير المعقيي أو المتصور أن يكين 
ديوان" لويس عوض «باولاند » هو الذى أنبت صلاح عبد الصبور وغيره من 
الشعراء الحدد . فلربا لم يقرا شاعر مصرى وإحد قصيدة اللائكة المذكورة قبل 
أن يكتب أولى قصائده الحديثة > وبالئل ربا لانجد شاعا عريًا من خارج 
مصر قد اطلع على ديوان لويس عوض فور صدوره . فالبواعث على التجديد 
أغى من أن محدها حصر - وإن كان لابد من ذلك بقدر المستطاع - ولكن 
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مظاهر التجدید ھی الی یکن حصرھا إلى حد کییر . حینئذ بمکن أن يقال 
إن قصيدة اللاثكة وقصيدة السياب وقصيدة الشرقاوى وديوان لويس عوض 
وبواكير إنتاج غيرهم من الشعراء العرب الحدثين »> من المظاهر الأساسية -لحركة 
التجديد الحديتة قى الشعر العربى . أى أن هذه الأعال فى جوهرها تمثل مرحلة 
الريادة الحقيقية للشعر اعرف الحديث ٠‏ فلرما تكون اللائكة قد بجحت أكثر 
من غيرها قى اتحخاذ وحدة الفعيلة أساساً للبناء الشعرى » ورجا يكون لويس عوض 
قد نجح أكثر من غيره نى « إعادة الشعر للحياة » كا يقوى إليوت » وربا يكون 
عبد الرحمن الشرقاوى قد نجح أكثر من غيره تى ربط الأيديولوجية بالشعر » 
ورا کان ألسياب قد استطاع آن يلور «رؤياه ٠‏ بصورة أكار نضجاً من 
خلال الأسطورة . ولكهم جميعاً يتسجون وحدة حية متكاملة نى ريادة مفهوم 
« الحداثة » فى الشعر . 

من هنا انظر إلى الشرقاوى كرائد للشعر المصرى الحديث › يشترك مع بقية 
الرواد فى كثير من السات ويختلف عنم قى كتير من السمات أيضاً . ينذا يتفرد 
مخصائص ذاتية ميزة لشعره تجعل منه رائداً للاتجاء الذى ندأه بقصيدته « حطاب 
مفتوح » م « مأساة جميلة » إلى « الفى مهرات » . فالمعركة الى قامت بين الملائكة 
ولسياب فيا مضى بشأن أولوية أحدها على الآلحر ى ازبادة الشعر الحديث هى 
معركة ية ناما . . لا لأن الفرق الزمى بين قصيدتہما لا يعتد به » بل لأن السمة 
الى یزهوان با ولى يتوم كل مهما أنه ينفرد يها هى إحدى السمات الشركة 
فى شعر جيل كامل . لا أهمية البنة - كا قات بالفروق الزمنية الضيلة > 
لأا لا تعى سوى الفروق العرضية ولظروف العابرة . يمن ناحية أخحرى فهى 
تنتمی إلى « البواعث » الى دعت إلى تجديد الشعر أكثر من انماما إلى حصائص 
الشاعر الذاتية. فنحن إذا أهملنا هذه الفروق - على مستوى الأيام والشہور - 
سرف نکتشی آں مرحلة زمنية «واحدة » هى الى أنبتت هذه الحركة الحديثة > 
لأن ظروفاً تارحية وحضارية «واحدة » هى الى أعرها . وإذن فالريادة العامة 
هى حى مطلتق لشعراء الحيل بأكله » أما الريادة الى تحص «اتجاهاً ما » مبدأه 
شاعر ما » ههى الريادة الى يحب أن نيزها > وهى الريادة الى أراها بوضوح 


فيا تحمله قصيدة الشرقارى من خصائص شعرية . 

ولعلها من أو المشكلات الى صادفها الشرقاوى فى كتابته ذه القصيدة › 
هى أنها تندرج تحت ما يمكن تسميته بالقصيدة الطويلة . فهى ليست قصة شعرية 
ولا مسرحية شعرية »> هى ليست ملحمة . وإنما هى قصيدة تتكرن من عدة 
مقاطعم تطول وتقصر حسب ما تمليه الكونات والمقومات الشعورية 1 : 
وتشكل هذه المقاطع فيا ينها مجرى شعوريًا واحداً بصب فى الاية شحنة عاطفية 
عحددة الاتجاه . وا شك أن هذه الكلمات تنطبق على معظم قصائد الشعر الحديث 
الى لا تتخذ من وحدة البيت عورا فا وفکريًا ها > وما تصاغ وحدتا 
المضوية من خلال النقلات التتابعة من مقطعم إلى آحر » ون لال أبيات 
القطع اللحد . إلا أن هله القصائد تبتعد عن الاتساع البانورامى الذى آثره 

الشرقاوى لقصيدته › فهو لم يقتصر عل النغمات السريعة والأحاسيس البملة 

امتقاربة ولوحدات القصيرة » وإنما رإح ييى الميكل الشعرى العام لقصيدته 
فى بناء متعدد الطوابق ولواقف ولنغمات » وإن لم ينس لحظة وإحدة أنه بثاء 
واحد مهما کان « المعمار » متسع اللموانب من طراز ضخم 

فالموضوع - کیا نری من العنوان ‏ هو اسرحام لقلب الرئیس ترومان 
ألا ينسى مشاعر الأبوة الى تجيش بقاوب اللايين من الآباء الذين ييددهم اللمار 
الأمریكى بالفناء مم وأبناءم وشعوبهم جميعاً . ولقصيدة تبداً بمقطع طويل 
ينقل بطريقة شعرية - ومن وجهة نظر الشاعر- العبارة التقليدية فى رسائلنا 
«حضرة الحرم أو السيد الحترم » . يتلوه مقطع أقصر قليلا › يوضح فيه الشاعر 
اذا يكتب هله «السالة » . ثم بدا فى تقديم نفسه لايس الأمريكى. وما إن 
فرغ من هذا فى مقطع طويل نسبيًا حى يبادر إلى إيجاز قصة حياته فى عدة مقاطع 
تاراوح بين الطول والقصر منذ کان طفلا يقشعر بدنه من ويلات الاستعمار 
الإنجليرى إلى أن أصبح صييًا يتف فى المظاهرات بسقوط الاستعمار إلى آن 
تفتح وعيه فى مرحلة الشباب على الأساة الإنسانية الدامية › مأساة الصراع بين 
اشرب ألحية السلام من جهة › والمة الاستعمار ولدمار فى الحهة الأخرى . 
س تم قصيدته إلى «الأب » ترومان أن ينتصر على «الإله » ترومان › 


۲۰٦ 
. حتى تعيش ابنة ترومان وابنة الشرقاوى ى سلام دام‎ 

فى كل مقطع من هذه المقاطع » يعتمد الشاعر اعدا أساسيًا على اب يات 
التقريرية الحسوسة » بحيث إن المقطع الإحد يتحول إلى ما يشبه القصيدة الكاملة . 
غير أن المجرى الواحد الذى بدأ الفنان فى حفره بوجدان المنلى ولبناء الشامل للقصيدة 
على السواء » هو الذى يربط هذه المقاطع بما يرسيه فى أعاقنا من وحدة الشعور 
الأسارى ؛ وبا طعمه للبناء الى العام من تداخحلات الذكرى ولحم ولاقم ؛ 
ا اصطنعه من أدوات تعبيرية تلام «شكل » السالة با تتضمنه من هزات 
وصل ضرورية كالقدمة وا لموضوع ولحاشية » وا إلى ذلك من آدوات الربط . 
کذلك کان من آم هذه الأدوات الوحدة الموسيقية الى آثرها الشاعر بين المقاطع 
المحتلفة . فهو لم ينتقل من بحر إلى آحر إلا فى حدود ضيقة ء وف داحل المعطع 
الإحد . . ثم يفوم بتكرار هذا الائتقال بعينه فى المقاطع التالية › وهكذا . 

هذا من ناحية « الموذوع ۾ الدى يشكل عنصا هاما فى العمل الفى > 
هو «الميكل العظمى ؛ للبناء الشعرى . أما الحاور الفكرية ولفنية الى تكسو 
هدا امیکل بلحم والدم »> فهی ما أحب أن أصنفه عادة - پاجنہاد شخصى 
قابل للمناقشة والنعديل رغبة جادة ف الوصو إلى مصطلح نقدى اشعر الحديث ‏ 
فيا أدعوه بالقضية ولتجربة وأدوات التعبير . وهذه العناصر مجتمعة تشكل ما أدعوه 
«بالرؤيا » فى الشعر الحديث , وأعتقد أن هذه الرؤيا هى جوهر هذا الشعر 
الذى ميزه عن أية مراحل تجديدية أحرى . فليست الحداثة بمقصورة على وحدة 
التفعيلة بدلا من وحدة البيت » وليست هى استعارة الحديث العادى من حياتنا 
اليومية »> أوالأسطورة من تراثنا الشعى » ولست هى الدفاع عن قضايا الشعوب »› 
وليست هى الحم أو الحوار أو الانفعال بما بجتازه الفرد من أحداث . إن هذه 
كلها فی رأ العناصر الى تتكامل بها « ريا » الشاعر الحديث . وهذه الرؤيا 
فى قصورها أو تكاملها هى العيار الدقيق لحداثة الشاعر . فنحن ننتازل عن كاير 
من دقة الموازين إذا اعتبرنا أية مغامرة شكلية فى الشعر «حدالة » ء أو إذا تصررنا 
کل صراخ آیدیلوجی شع حدیاً . 

وعلى هذا الأساس النقدى أقول إن قصيدة الشرقاوى قصيدة حديثة » ولكنما 


¥ 


ليست متكاملة الحداثة » لاما تجسيد لمرحلة الريادة فى الشعر المرى الحديث . 
والرواد دانم يتعبرون فى عالاتيم الأو لأن الأرض الى يسيرون عامہا ما تزال 
أرضاً رخوة فى ترانبا ومنالحها الفكرى معا . فلقد كانت أكثر الإرهامات ثورية 
بعد محاولات باکثیر وآبو حدید فی ترجمات شکسبیر- هی دیوان « بارټلائد ٠‏ 
الويس عوض . وولا أن لويس عوض كتنب فى القدمة أنه ليس شاعاً أو أنه 
شاعر ردیء لکانت عاولته هذه مثلا واقعًا خطیرا يدمع احانب النظرى لا حاولة 
بالفشل . ولكن اعتراف لويس بقصوره كشاعر عل من احاولة شيا هاما 
جديا بالنظر . فالحاولة تقيلي »› ألا » إنه يمكن إقامة بناء هى من محر الرجز 
يبدأ مستفعلن واحدة تم يى بقاعدة عظيمة من فيلات هذا ابر . هذا فى 
المقطع الواحد المكون من عدة أبيات . تم يتكرر المقطع وزیا - کا هو 
ى بقية بناء القصيدة ككل . وقول عحاولة لويس» انيا » إنه يكن الاستفادة 
٠ن‏ الموروث الشعبى فى حياتنا اليوهية سواء أكان ذاك فى لغة الحديث أم فى الأمثال 
والحواديت واللحرافات المتداولة . 

ولم ينجح لويس عوض فى «خلق » الناذج التطبيقية الناجحة هله النغارية . 
فقصيدة «أبى » الى بناها على النظام الى قتلها التكرار ولتفكك › وقصيدة 
« كيرياليسين » قتلها النغمة الرتيبة المملة وسطحية الشعور الذى بيتغى ااأشاعر توصله 
إلى المتلنى . لا أقو « قلما» تجح لويسعوض ف أن يجمع بين المحصائص النفارية 
التجديد فى قصيدة واحدة » فإته فى القع لم ينجح فى ذلك على الإطلاق . فا 
کان یطم به إحدی القصائد لم یکن طم به الأحری › وهکذا م تجتمع هذه 
اللعصائص فی عمل فی وحد بین دفی «بلیلاند » ر ا 
لویس عوض « الی نشرت عام ۱۹٤۷‏ وإن كانت بداينا الحقيقية قد نمت أثناء 
إقامته بکمبردج منذ ۱۹۳۸ » تعثبر هذه الحاولة هى الإرهاص الٹوری الحقیی 
لمرحلة الريادة الى قادها عبد الرحمن الشرقاوى فى الشعر المصرى المديث . 
فقد نجح عبد الرحمن فيا أخفق فيه لويس » ولكن لويس كان بثابة الركيزة 
النظرية الى اعحمد علا الشرقاوى فى عحاولته الرائدة . 

م يرتكز عبد الرحمن الشرقارى على قاعدة البناء المرى لى تصمع قصيدته ء 


۹۸ 
ولكنه استلهم ابلحدر النظرى هذه الفكرة الفنية »> وأقام بناء لاتتساوى فيه الأشطر 
ولا عدد التفعيلات . غير أننا فى البداية نصادف عبرات الحاولة الأولى . فالشاعر 

ېدا قصیدته هکذا : 

یاسیدی 

إليك السلام » وإن كنت تك هذا السلام 

وتغری صنائعك الخلصین لکی ببطشوا 

بدعاة السلام 

ولکنی 

سأعدل عن مثل هذا الكلام 

وأوجز نى القوي ما أستطيع 

فانت معی بشتی الأمور 

بكل الأمور 

ولا شك أن هذه القدمة من الفنان لا تجذب مشاعر القارئ › لأنها م تتسرب 
إليه فى هدوء المقدمات » بل أعلنت منذ البدء أن المرسل إليه يكره السلام ويستأجر 
علاءه بطش بدعاة السلام . كان الضجيج فى هله المقلمة يتضمن صراخ 
القضية الى مهد هما الشاعر » وجلبة أدوات التعبير الى لم يتحرر فبا الشرقاوى 
اما من تساوى الأشطر أو حرف الروى أو نظام القافية على السواء. حقاً › إنه 
م يحض على نسق مدد من التفعيلات أو الأمحر » غير آنه فى نفس الوقت کان 
شديد الحذر فى نبد الأغلال التقليدية حى إذا كانت تقصر تجربته الفنية على 
حدود التجارب الضيقة الى تنزلق بالشاعر عادة إلى التكرار الممل . أكر من 
ذلك أن التشبيه الشعرى يفقد قيمته حين تجره هذه الأغلال إلى التقرير والباشرة » 
فهو حين يقو : 

وأعلم أنك ”هوى العطور 

فتنشر فى الأرض عطر العفوة ! 

اعم نك نہوی الحریر 

فتطم ق الوحل - دود الليانة . 


۰۹ 


إنغا يضطر اضطرااً إلى استخدام هذه التشيبات السطحية الساذجة » 
جرد أن ثقل أداة التعبير التقليدية يضغط عليه فى اتخاذ الزين الاضح للأذن > 
ويالتال المعى الباشر للذهن . وعلى النقيض من ذلك » كان الشرقاوى يتحرر 
قلیلا حین ینادی الرئیس ترومان : 

وكالله أنت إله ود 

معاذك ! ! بل أنت فق الشبيه » وليس كلك شىء يكون 

فالتشبيه هنا برتبط بصورة عفوية بذاك الجرى الذى يشقه الفنان بوجداننا ونحن 
نتلى تجربته الشعرية . فهو لا يضطر خحضوعا لقافية أو مساواة للأشطر وعدد 
التفعيلات » أن يزيف تشبيها يناسب المقام الوزى معهما كان عدم ملاءمته 
لطبيعة التجربة . بل هو يبتعد عن الصراخ ولعويل ويهجر مزقتاً نشوة الضجيج 
المغتعل » ليجعل من التشبيه امتداداً تلقائيا للكيان الشعورى الذى تجسمه التجربة . 
فإن يكن ترومان كواحد من الآلمة » بل أن يرتفع على التشبه بالآلمة» فهذا 
ما نستطيع أن نفهمه ونقبله وتذوق إمكانية تصوره - مادام الرئيس الأمريكى 
هو الالك الرحيد لأسلحة الدمار يرفع من يشاء ويذل من يشاء - وين هنا يختلف 
الأمر عا جاء به الشاعر مند قليل من أن سيادة الؤيس يهوى عطر العفونة . هنا 
لا جد الشبيه صدى فى نفوسنا › لأنه بعيد عن الوظيفة الفنية التشبيه وهى تصوير 
ور النجربة -إله الدمار - فى الإطار اللام لمستوى إدراكنا وذيقنا . وذلك 
حى تنمو النجربة فى مناخ صحى خال من التحريض الفتعل » ولكى تنضج 
فى صورة وجدانية مقنعة . وهذا هو الفرق بين الركيب الشعرى للجملة حين 
تكون جرد صياغة وزنية صحيحة » وحين تكون فى ذانها قيمة فنية خادمة للتجربة 
الشعرية . فى الحالة الأو تختنى شفافية الشاعر ورؤياه وقضيته »> ويبرز الموضوع 
ھیکلا عظیما عیفاً » کان قوی : 

سألتك ‏ لا ضاحكاً هازلا ‏ فقد جمد الضصحك فوق الشقاه . 
أو يقو : 

ونی الأشہر الماضیات بدت کنا ل يبد فى سنين 

أو يقي : 

أتق هذا الطاب إذا ما تنارلت عند الصباح 
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فى هذه الأبيات وغيرها كثير » لا يعرد الشعر إلى الحاة إلا فى تركيبمما الشرية . 
أى أن الشاعر هنا لا يستلهم نر الحياة فى بنائه الشعرى › ولكنه حول الشعر إلى 
نر . والهم أن هذا بحدث بالرغم من الاستقامة العروضية البالغة الحدة فى هله 
الأبيات » بل لن هذه الاستقامة حلت تماما من التحرر فى البناء الوزى المقاطع 
الى ضمت هذه الأبيات . فى مقطع آحر يقول فيه الشاعر : 

ولست أقدم « طى الطاب ۾ دماء اہی 

ولا زوجی ! 

وذللف عن قلة ف الاء ¢ 

وجل -بغالبى - بالدماء » 

ونوق من الریف جاف غليظ کا يغلظ العیش فى قريى وا حيلى ! ! . 

هنا يعود الشعر إلى الحياة - الركيزة النظرية الثانية فى شعر لويس عوض ‏ 
لا عن طريق ما تحفل به الحياة من در » وإنما لأن الشاعر بستلهم « التعبير اليوى » 
فی حلق تعبير غير يوی على الإطلاق ٠‏ فالبخل وقلة المياء واللوق الغايظ » كلها 
مدلولات شعبية وظفها الشاعر بهارة فى اكتساب الميكل العظدى حرارة الاح والدم» 
فجاء تعبیر « طى الطاب » مناسباً إلى أبعد حد لما جاء بعده من حديث عن الدماء ! 
فالتعبير الي هنا لم يقحم على دماء الزوجة ولابنة وبقية الحديث المر › لأنه 
تشکل باب مو العام للتجربة الشعرية . وولا « كا یغاظ العیش فی قریی ٠‏ س 
الى يبدو آنا حطيئة الشرقاوى اللازمة له - بحاءت القصيدة عردة حقيقية لاشعر 
إلى الحياة . وى أحيان نادرة كان الشاعر بصل إلى هذا المعى لشعر الحياة . كأن 
قول مثلا : 

وقال الرفاق : «آلا قل لنا تربك ما هذه القاهرة » 

وكيف سير علا الحياة ويشى الصباح بها وللساء 

كيف إذا غربت شمسا تضاء المصابيح أم لا تضاء 

وكيف الشوارع . . هل من زجاج . . وكيف يقوم علا البناء ! 


فقلت هم : « قد رأيت القصور» ! 

فقالوا : القصور ؟ ؟ ! ! ها هله ؟ . . فإلنا لنجهاها يا ولد 

فقلت : «اسمعوا يا عيال . . اسمعرا القصر دار 

بحجم (البلد) ! » 

فحكوا القفا وهمو يعجبون 

دوا رقابہم سالين 

م خائفون : 

وهل يسكن القصر جن يطوف طواف العفاريت حول 

القبور ؟ 

وهل كنت تمشى يجنب القصور ؟ 

آل برکبیلك ؟ ! 

آم نقد ! ! ؟ 

نقلت لمم : «إن أهل القصور أناس . . سوى لهم . . ٠‏ 

مفلا ؟ 

وظلوا یضجون حول : « آناس ؟ انس همو ؟! أهوا مثلتا ؟ ! » 

فقلت هم : « إن أهل القصور أناس . . سوى آم . . غيرنا ٠‏ 

إن استخدام الألفاظ الشائعة بين العامية والفصحى ء ولوار القريب من 
لغة الحياة اليومية » ولتصور الشعبى لأبناء الريف من الفقراء عن الماينة › 
هذه وغيرها كانت الأدوات الأساسية فى يد الشاعر لإعادة الشعر إلى الحياة . 
وهى مهمة غاية فى الصعوبة تتضح فا تلا هذه الأبيات من كثرة استخدام , 
عحطات الاستراحة اللغوية كحرف «قد » . أولا نلاحظه فى السياق من مقابلات 
مقحمة على السار النغمى ولعاطنى ولفكرى للقصيدة . فهكذا نراه يتحدث عن 
طفلته الى تحاو جاهدة أن تسير » فتتعار لار وتتجح أنحرى » تم يقو 
« كذلك تمضى بنا المعركة » . كللك يتحد عن الأهل وهم يقبي الصغيرة 
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المتعرة فى حطوانما » ثم يقلي « كذلك ترنو إلينا الحموع » › أو هو يقدم المعادلة 
النطقية الصارمة : وفأنت أب قد صنعت الحياة ون تصنع الوت بعد الحياة » . 
فى هذه الأمثلة وغيرها كثير يتضح أن ثمة تناقضاً واضحاً بين إعادة الشعر 
إلى الحياة > وتجميد الشعر فى قوالب مينة » كالعكاكيز اللغوبة أر التشبمات 
القحمة أو العادلات الذهنية الجردة . وهى عيوب تتضح أكثر فأكثر عندما 
تربط بین أدوات التعبير وبقية عناصر البناء الشعرى كقضية الشاعر وبربته 
الشعرية . 
فالقضية الى يسوقها إلينا الشاعر فى قصيدته هى قضية الإنسان فى صراعه 
الحبار من أجل حياة أفضل » هى قضية السلام على هذه الأرض الى نعيش 
علا . وکن القضية فى الشعر ليست هى اللحطوط السياسية الى يرسهما القادة 
ولفكرون السياسيون » بل هى اللطوط الى يرسمها وجدان الشاعر على ضر 
تجربته الشخصية . فالعام المضطرب بضجيج الحرب بز مشاعر «الأب) 
فی شخصیة الشاعر کإنسان . ولذلك فھو لا یتب بیان ساسا » بل یتب 
رسالة إلى وجدان « الأب » فى شخصية ترومان کإنسان » أيضاً . ولشرقاری 
عم جيدا أن مقاليد الأمور فى مسائل الحرب ولسلام ليست معلقة 
باصایع فرد کالرئیس ترومان أو غيره من زعاء العرب الاستعمارى » 
وإعا هى على المستوى السياسى ‏ مسألة علاقات القوى فى العالمم كله . ذا 
تجىء رسالة الشرقاوى إلى ترومان لتقو شيعا لحر يستلهم «الموقف السياسى » 
ويتجاوزه فى نفس اللحظة إلى آفاق أكثر رحابة وعقاً .فهو لا يوجه اللحطاب 
إل ترومان وحده - بدلیل آنه حطاب مفتوح ‏ ونما پوجهه إلى کل إنسان 
على ظهر هذا الكوكب » يحمل بين جنبيه مشاعر الأبوة »وبمعنى آحر حمل 
معه إنسانيته > أو جوهره الإنسانى . فليست الأبوة إلا رمزاً ذا ابأحوهر العميتق . 
ترومان إذن » من أحد وجوهه » هو الإنسان فى كل مكان » والشاعر عبد الجن 
الشرقاوى أيضاً » من أحد وجوهه » هو الإنسان فى كل مكان . أى أن الإنسانية 
فى القصيدة تقم حورا مع نفسما . ولكن الوجه الذى يطالعنا به ترومان ليس 
هو الوجه الذى يطالعنا به الشاعر »> فبالرغم من وحدتهما فى مشاعر الأبوة الى 
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تجمع قلبهما حول الأطفال › إلا أن شخصية تروبان تحمل دلالات آخحری › 
فهو أيضاً مل أبشع الأنظمة الاستغلالية على هذا الكركب › حى إنه يستطيع أن 
يقامر بملايين البشر مقابل إرضاء حملة الأسہم فى شركات الدمار الأمريكية . 
ولعلاقة بين ترومان الأب » وتران إله الدمار »> هى الور الحساس الذى يلعب 
عليه الشاعر من حلال بجربته الشخصية منذ كان طفلا يلهو فى قريته» ليستكشف 
بعدثذ سار الأساة الدامية الى تعيشبا بلاده . سواء أكان ذلك عن طريق 
الصراع العنيف مع السلطة الحاكة آئذاك »> أم عن طريتق مؤامرة الصمت 
الى حاط بہا العسكر الاشتراكى ولاشراكية . وهو يجسد الطريق الأول فى 
حوار مفترض بين جهاز القمع وأحد التاضلين » ويجسد الطريتق الآلحر فى 
حوار بين مدوس وآحد اللاميذ حو مكان رسيا من العالم . إلى أن يصل إلى 
الصغيرة «عزة » الى تركها ف القاهرة تعانى ويلات الظلام الذى فرض على أبہا 
الى » ولنى يهددها بالضياع الكامل . هذه هى التجربة الشخصية الى جسمت 
القضية العامة فى قصيدة الشرقاوى . وهى من أهم معالم الشعر العربى الحليث > 
لأنها تشكل ما ندعوه بالرؤيا الفنية للشاعر › وهى الحاولة الحديدة الى حرم 
منہا الشعر العرنى طويلا . 


۲ 


مازلت أذكر كلمات الدكتو ر إحسان عباس حول شعر عبد الوهاب البيانى 
فى كتابه الذى أصدوه عن الشاعر منذ عشر سنوات . أذكر هذه الكلمات لأنها 
کانت تعبر عن رأى الف ما أراه من اقيض إلى النقيض . فقد أحس الدكتور 
أن و التى » و « الغربة » و «الضياع » فى شعر البياقى تمنح شعره مذاقاً وسا € 
کا آن اقتراب البياتى من لغة الحديث اليوى تقرب به من إليوت . 

فبالرغم من أن هاتين الظاهرين - إحساس المخرب ولغة الحليث - يفل 
بہما شعر البياتى بلا أدنى شك » إلا أنى لا أعود ہما إلى الوجودية و ت . س 
إلبوت. وهنا أيغا لست أجهل أن الشاعر قد نل من هذين الرافدين كأى مثقف 
عرب يستمد حياته الروحية من كافة شرايين الثقافة . بل إن هين الرافلين 
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بالدات کان مما الأثر البعید فی تکوین جیل کامل فی المستوی الفکری عن طرق 
الوجودية » وف المستوى الفى لاشعر الحديث عن طريتق إلبوت . 

إلا آنا فى أمس المحاجة إلى احتبار مدى تأثرنا بهذا الرافد أو ذلك» واتوف 
على طبيعة الجرى الرئيسى الذدى يشق تاره الغالب على تكويننا الثقافى وخبراتنا 
الحمالية . فلا ريب أن الاخ الحضارى اللى فتتسمه يماج إلى فح جميع يم النرافد 
لستقبل منها مختلف رياح الفكر › TT‏ 
غاندی بان تقتلعنا من أرضنا . ذا كانت البذور الى ثبت وترسخ ف هده الأرض 
هى الى تلمر فينا نمارها الأصيلة » هى الى تعمل على تأصيل أنفسنا ولتق مم 
جوهرنا الأعق . 

هكذا احتلفت مع إحسان عباس حين اتخذ من ديون البياتى « أباريق 
مهنمة » دليلا على وجوديته وإليويته . . فالنى والغربة والضياع الى نستشعرها 
عند هذا الشاعر العرى كنا شعرنا بها عند الشرقاوى - كلها وليدة ظروف سياسية 
واجماعية عابرة » عاناها البياقى فيا قبل ثورة العراق العظيمة فى ٠١‏ موز 
( پولیو) ۱۹٥۸‏ وعاناها الشرقاوى قبل ثورة ٠۹١١‏ . عى ذلك أن غربة الشرقاوى 
ولبياتق فى شعرها » هى ألا » غربة جزثية على صعيد النضال السياسى » ليست 
غربة حضار ية شاملة على مستوى الرفض للحياة ذانما » بل على المكس فالش 
فى مستواه السياسى هو إحدى عطات الوصو إلى « قبي شامل» للحياة . أى أن 
الى هنا هو نقيض النى هناك . هذا يؤدى بنا ثانياًء إلى أن غربة الشاعر تصبح 
غربة عاب » فكما آنا ليست إحساساً كيا » فهى أيضاً ليست شعوراً أبديًا › 
إا إحدى ححالات الشاعر » وليست هى حالته الوحيدة . غربة البیاتى والشرقاوی 
داحل الزمان ولكان » آما غربة شاعر الرفض فهى حارج الزمان واكان . 
بعبارة أحرى : غربة شاعرنا العربى غربة اجياعية » أما غربة الشاعر الوجووى() 
فهي غربة ميتافيزيقية . وده الغربة سات محددة يختلف با الشاعرالعرلى احتلافا 
حاسم عن زمیله فى الغرب > سات خاصة متفردة صلعيا ظروفنا الشخصية 


)١ (‏ ليس هناك شعراء وجوديون » و[ نما أجارى ها السفة الى شلمها الدكتور عباس على البياق فى 
كتابه « عبد الوهاب البياتى والشمر العراق المديث » . 


وظروفنا الموضوعية على السواء تما سنفصل فيه القول بعد قليل . 

يہمنا الآن أن ندفع اناما آحر هو الالتصاق المحم بالشاعر الكبير ت . س . 
إليوت . فالتق أن قطاعاً عريضاً من شعرائنا قد اتصل بفن إليروت ف وقت مبكر » 
لا لأن «لغة الحديث » هى الى جلبتيم فى هذا الفن ٠‏ بل لأن ترقيت اللقاء 
بين جيلنا ولليضارة الأوربية صادف من ناحية ازدهار إليوت على النطاق العالى » 
ولأن « الأرض الراب » الى شاعت روحها فى الشعر الغرب قد التقت مع روح 
اليأس الى كادت تخنق الأجيال المعاصرة لى أعقاب كارثة فلسطاين وأثناء سيطرة 
الأنظمة الرجعية فى جميع آنا المنطقة المربية سيطرة تامة فى تار يق مغ 
الاستعمار . غير أن هذا الاخ الإلييى لم يكن هو الأب الشرعى للغة الراقع اليو 
فى شعرنا الحديث . فهذه اللغة الحية كانت إحدى عناصر المد اللورى فى حياتدا 
السياسية والاجياعية › الى نشا شعرازنا الحديثرن فى أحضانما .أى أن امتدادات 
الفكر الاشتراكى فى مجال الأدب كانت الدعوة إلى احترام الاخة ‏ الشعبية وإمكانية 
التخاطب الشعرى بها من الفنان الثورى إلى امحماهير القارئة . إن التأكيد على جذه 
النقطة شديد الأهبية »> لأن تحديد النشأة التارخية للغة الحديث فى الشعر الغربي 
على يدى إلبرت ٠‏ بختلف اختلافا كيفيًا عنه فى الشعر العربى الحديث . إذ 
بيا تقرن الدعرة إلى لغة الحياة فى الشعر الغربى بالإحساس العميتق بالحراب الذى 
بحيق بالحضارة الإنسانية فى ظل التقدم العلمى مع مناشدة الإنسانية الالنفافن 
حو الق الروحية كلخلمى وحيد من مأساة العم ولعقل »> تقنرن الدعوة إلى لغة 
الحياة فى الشعر العربى بالنضال الثورى من أجل الاشتراكية ولنقدم العلمى لأن 
العم بغير اشتراكية هو العمل الذرى للقتابل النووية » أما العلم بالاشتراكية فهو 
منهج الحرية والتقدم والسلام . 


إن اللطا المجى الفادح الذى يقع فيه بعض تقادنا آم يلتقطرن جمرعة 
من الظراهر تم يطبقون علا بصورة آلية ما يمكن تسميته بنظام العادلات 
الرياضية وهو مج يغرى وير با يؤدى إليه من نتائج التناظر ولتقابل 
والتلاق والنعارض . وهو أيضاً منىج سبل لا يلتمس سوى المظهر الراق لإحدى 
الظواهر > وحالما يعبر ها على القالب أو المعادلة الشكلية » فزنه يسارع إلى التقاطها 


۲۱۹ 
وتطبيق تلك النظرة الآلية علا . هذا الهج هو النى يرى كلمات الى ولغربة 
والضیاع فیرجح آن صاحبہا فنان وجودی مهما کان شاعا عريًا من العاق 
المناضل › وهو النى يشعر بسريان الواقع اليو بين تعبيرات الشاعر فيلحقه 
فى زمرة الإليوتبين مهما تباين الواقع الثورى العر عن الواقع الحضارى المجار 
فى الغرب . 

واعتقادى أن الهج العلمى السلم هو الذى يسنقصى فى حدة وتحق > الملل 
التفصبيلية للتأثر والتأثير المبادل بين المضارة العالمية والحضارة العربية - العاصرتين- 
وتملية التفاعل بين هذا المناخ الحضارى المشرك > والشاعر موضوع البحث . 
فلعل ما نستورده من النكنيك الغرفى يتحول أثناء تفاعله مع المضمون العرفي 
إلى شىء جديد لا بطر على بال مبدعه الأصلى › أو متلقيه ابحديد › وإنغا 
هو كامن فى تلك العملية المعقدة الى ندعوها بالتفاعل بين الفنان وعاله . 

هذه القضیة هی الى جذبتی إلى دیوان «كلمات لا نموت ۲ لد الاب 
البيانى » لأته فيا ييل إلى“ أقدر دواوينه على تحديد الأطراف الى تتجاذب 
القضية ء ولأبعاد الى تتويها . 

تحت عنوان عام هو ٠١١‏ قصيدة إلى العراق » » وعنوان حاص هو «شعرى» 
يق ابيا : 

شعری جواد جامح ۰ يعدو بفارسه الحزین 

نحو الينابيع البعيدة 

ی ابلہال 

بفارس الأمل الحزين 

ماذا على الشعاء لو قطعوا يد المتطفلين ؟ 

وأشعاوا نار الحنين 


. الطيعة الأول - عام ۰ =- دار الملم الملایین - پیر وت‎ )١( 
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فی لیل عالنا 
ود كوا بالأناشيد العروش 
ماذا على الشعراء لو بصق على هذه النعوش 


فإن آمامنا با عظيماً 
حبی لاطفالی ›» لشعی 
للاحروف اللحضر 


لا مهرم ! فإن أمامنا حبا عظيماً . 

يستطيع الناقد العروضى › بلى الناقد الغرى » أن يجادل الشاعر فى مواضع 
كثرة من هذه الأبيات » جدالا قد لا ينيا فيه إلى حل حاسم . ولكن كل 
قارى له القصيدة سف يحس بالرم من كل للمنات الى تحيطها أن الشاعر 
يعى وظيفته الفنية فى الياة › وهو وعى يتأرجح من الإياءة الميبة ولممس إلى 
ما يشبه اللطابة الماشرة › إلا أنه وعى عيق مسثيل . فالشاعر يعى فى أمانة 
وصدق أن الفن قادر على دك عروش الظلم إذا أراد . ولوعى يولد الحرن فى نفس 
الشاعر لأن اليناييع الى يعدو نوها جاده بعيدة فى ابمبال . هذا الحرن هو الوجه 
الآحر للأمل الى يتجدد مع كل حظة يتجدد فبا قلب الفارس بالحب العظم . 
وهذا الأمل هو الذنى يشحن القلب جررة الصبا فلا يبرم . لست أود أن آثر 
كلمات الشاعر › ونما أريد أن أكتشف ذلك الفتاح الشخصى النى نستطيم 
بواسطلته أن ننف إلى عالم الشاعر ورؤياه الفنية . حينلاك سنعرف ما إذا كانت 
غربته أصيلة آم مفتعلة » غربة وجودية أم نها شىء آخحر . وكذلك سنيف 
ما إذا كانت لغة المحياة فى شعر البيانى هى لغة القع النى٠يعيشهء‏ آم آنما 
لغة مستوردة من وراء البحار . فتحديد وظيفة الشعر كا جامت فى هذه القصيدة 
وغيرها » هى نقطة الانطلاق الأول ف العثور على مقف هذا الشاعر « الغريب » 
أو «النى » أو «الضائع » . وا إذا كان يتوسل بلخة الناس إلى علص عظم 
ينقد الأرض الراب › آم أن له هدفاً آحر نتبين حقيفته فیا لى من قصائد. 
فهذا الشاعر النى ينطرى على أمل حزين فى اللحاق باليئابيع البعيدة فى ابميال » 
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وبناشد قلبه آلا يهرم فى انتظار الحب العظم » هو نفسه النى يقل تحت 
عنيان «الشعر وثورة) : 

« الشعر أعذبه الكذوب » 

قالوا 

وا صدلقو 

لنمو تنابلة وعور 

كانوا حلذاء للسلاطين الغراة 

بلا قلوب 

ياشعر حط هذه الأؤان 

وإقتحم اللاطوب 

وتعال نرتاد اليحار 

وجل نج الشعوب 

أا ذاهب كى اقرع الأجراس 

کی اطا الهیب 


هنا يزداد الشاعر وضرحاً » وربا تفريرية . ولكن من قال إن الحديث حول 
علاقة الفن بالثورة يحلو من مباشرة وتقرير؟ ولكن التقريرية نفا نحتاف ٠ن‏ 
شاعر إلى لحر . فالقدمة الحبرية الى مهد با البياتى لما بمكن أن أدعوه « باللشكلة » 
هى أن تولا مأثوراً يؤكت ”أن علب الشعر أكذبه . قصيدة البياتى ليست دحفاً 
عقليًا أو اجاة منطقية لحه الفكرة المنخلفة »> ونما هى انفعال وجدانى بفكرة 
مقابلة . ولفكرة ابحديدة تقول إن أولاك الدين أشاعو القؤل السابق كانرا نجرد 
أحذية للسلاطين ولغراة > فهم بلا قلوب . الفكرة ابلمديدة تتطلب من الشاعر 
ا لمحدیث أن يوطن نفسه على صعاب کابلہال » أهيبا أئه يشت أرضاً بكرا لا ملك 
من وسائل إحصابماه سوى الإمان . هذه هى الوة الى فتحها البياقى أمام ضمير 
الفنان المعاصر ‏ لا الشاعر فحسب - هل يصدق مع نفسه ويع الناس » فيستعد 
لأهوال رحلة قاسية لا ترحم » ولا يدری علام تکون نهاينبا » آم يكذب على 
نفسه وعلى الناس فیتمزز شع کالعلوى يخدر به فاته ولآلحرين فلا يشعر أنه 
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سى حذاء نى قدى الغزاة ولطغاة ؟ إن هدا الفريبق الأحير هوالدى «ينظّره 
لعذوبة الشعر الكاذب » وهو الى يصف «فرصية » الأمل الحرين بأنها دون 
كيخوتية خاسرة . الم الأحلاقية الى فتحها الياتى على آاحرها هى هله : إن 
إحدى الكفتين تملك السلطة والنفوذ » والأحرى لا تملك سى الضير المطمان د 
وهو يختار الكفة الاجحة فى أعاقه : الضمير . سرف شى به حًا » سيقتحم 
اللعطوب ويرتاد البحار »غير أن ذلك كله إنما ليجتلى نج الشعوب › وه هوذا 
قد اختار فاح يقرع الأجراس كى بيطأ الهيب . ليست القصيدة بناء منطقيا 
يعتمد على الحاجاة العقلية فهو « لا يبت » صواب و رأيه » وحطأً الطرف الآحر » 
هو لا يعرض ربا بالرة . . إنه يكتى بدا البناء المسينى الذى يثرانفعال الوجدان 
أكثر من فوران العقل :" القدمة التصويرية تبكم من أولئك «التنابلة --العور - 
الأحذية » لأن الشعر العظم هوكشف جليدوتفتح جدیدو بعث جدید » ولیس اغلاق على 
صياغة الأ كاذيب وتلفبقها بمهارة ترضى السادة . والكشف الحديد شاق ومرعب › 
شاق فى ارتياده أهوال الجهيل » ييرعب فى هبيه المنجدد إلى مالا نهاية . وله 
الأسباب مجتمعة مسد البياى مأساة الشاعر أو الفنان «الكاذب » فى قصيدته 
الممتازة «أبو زيد السروجى » . 

آبو زيد من أبطال مقامات الحريرى › ويصفه الساعر فى الامش بأنه 
شخصية نمونجية لکل الناس الذین على شاکاته فى کل زمان ومكان : 

کان پغی 

عندما آغار هلاكو على بغداد 

واستسلمت «طرواد) 

وعلقت فی قلب «مدرید » و آیوابا 

الأعراد 

لأنه کان » بلا میعاد 

یظھر فی کل زمان › راکاً 

بغلته الرصاء 
,ا يتبعه اراد ولوباء 


٠ ۲۰‏ 
الشخصية الفنية فى قصيد الشعر ليست ها اللانح الفيزيقية الى يمكن 
آن ينحنا الرواى فى قالبه القصصی المحم > القالب الأكر موضوعية من 
أى قالب آحر . حيئئل يضطر الشاعر إلى إكسابما الأردية المعنوية من صفات 
الفكر ولعقل ولحركة ٠‏ وبترالأرض الفنية تحت الشاعر إذا استطالت هله 
الصفات أو ضاقت أو اتمعت على اسم العنوى أو الشخصية الفنية الرإد زمها . 
ذلك أن العنويات خطوط عامة زئبقية لا تلتصق بإحدى الشخصيات فضلا عن 
تکویہا إحدى الشخصيات إلا إذا كانت من النوع الشديد اللحصوصية . ذا 
يلجا الشاعر إلى المحيل المعروفة كالاستناد على إحدى الركائر الأسطورية أو 
التاريخية حيث توجد بعض الشخصيات ولأحداث ولواقف , للاهزة » للتجسيد 
الشمرى . ليست جاهزة تماما بالطبع » ونما تكون مهيبأة للقيام بدورها الشعرى 
أكثرمن غيرها » هناك أبضاآً من بحلقون شخصبيانيم من تجاربيم فى الياة ويجسدوا 
فى أثواب فيزيقية وإضحة » ولكن هلا النوع من الشخصيات لا يكسب أهيته 
عند ذاك من الشعر » بل من الصفات الجلوبة من خارجه . هكذا استقبلت 
شخصية أب زيد السروجى فى قصيدة البيانى : شحاذ تر من كتب الأموات »› 
يغى فى الإخحير وولأم الللك على السواء » يغوى الصبايا ويقبل أيدى الاس عند 
مفارق الطرق › تم يشتمهم فى اللحظة الالية 1 هو إذن موذج الفنان الى تمه 
مطالب الرزق فلا تبی منه على دم الكرامةء بل هو يبیعه لکن من يشترى على 
قارعة الطريق أو فى مخادر اللإك . هو ليس فناناً على وجه الدقة وإنما هو بوق 
غاسی تسمعه بغداد یغی حین غير علا هولا کو » وین تستسلم مدرید › 
وكل مدينة بجحهض فبا الثورة أمثال أولئك القوادين من باعة الفن . البياق- على هذا 
النحو - ما يزال يؤكد على وظيفة الشاعر فى الياة » بطريتق بعيد عن الباشرة 
واتقرير . فاختياره مط مهار يؤدى عند الى إلى اخحتيار الط القابل ء فهولا ,ظل 
متمسكاً بالصورة البطولية الشاعر الثورى › وإعا يقدم بديلها فى مستنقهات 
امفولة ولقلر » فتشما نفوسنا من أن يكون بيننا هذا الى يييع الشعر والضمير 
إذا كان من يشرى يلمع على جبينه بريق النعب » أو إذا كانت فاة غرة 
توهج فى كيانما أشعة الأنولة . إنه يعضى حلف الال وللدةء بغى دون تيد أو 
شرط . مقف البيافى من هذا الفط الإتسافى هو الرفض . إنه لا يلتمس لمل 


۲١ 


هذا العوذج أية مبررات من خارجه »> من مشجب « الظروف » الحالد > اللى 
نعلق عليه كل خطايانا . ولبياتى لا يقصد مطلقا أن تكون هذه الشخصية الفنية 
موجودة بحذافيرها فى الواقع > إذ يكنى أن يكون طابع اللامبالاة هو الميسم الذى 
يطيع إحدى الشخصيات فى جال الفن »> حى يتحذ منه الشاءر نفس ارقف : 
ارفض . فالتحلل م نكامة القيود الراثبة والاجماعية واأستقبلية جل من الفنان 
لفن كائناً ميتافيزيقيسًا معلقاً فى راء . ولا كان ذلاك التصور مستحرلا > فان 
مثل هذا الفنان ولفن يصبح خب مكذوبا لا أساس له من الفن أو الحياة 
الحقيقية . وليس هذا هو البيائى القائل : 

قصائدى أغلى من القمر 

لأنى أودعت فا لوعة البشر 

وحسرة الحجر 

أو يقو : 

سألعن الحب 

الى ينبت فى صحرئنا صبار 

سألعن انار 

إن م أجد فى ضئه قيار 

إن م أجد آزهار 


أو يقول 
إن حرا 
ماردا 
یود فی أض المرائر 
يولد الليسلة 


۾ تظفر به ريشة شاعر 
هذه المقتبسات الثلاثة توضح أين يقف البياتى بين اللامبالاة والاتاء الثورى : 
فلوعة البشر والقيثار ولأزهار وليف الارد فى أرض ابلزائر هى الرموز العلجلة 
الى ينترها الشاعر هنا وهناك لنتعف على مكانه من هذا الصرإاع الضارى الذى 
تكتوى به عقولنا آنا على الساء . ومن هذا اكان نبحث عن طبيعة الغربة 
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. ونوع الى وحتيقة الضياع اللى يطالعنا فى شعر البياى‎ 
فقصيدة «أقوال » هى الافتتاحية الى تلخص لا جذور الأساة . وكا كان‎ 
الياتى يتخير نوفج منباراً  مقابلا للنموذج الثورى » فإنه هنا أيضاً يتبع طريقاً‎ 
آحر من طرق الستّر الفى حلف قناع شعبى أصيل هو «الامثال » . إنه يستخدم‎ 
إطار الل الشعيى على نحو غير مسبوق فى الشعر الحديث »> فهو لا بحو الئل‎ 
الشعى المنثور إلى بيت من الشعر > وهو لا يحول معى الئل إلى معى آاحر فى‎ 
: حدود الإطار اللفظى للمشل . ولكنه يستلهم فلسفة البناء الى للمثل الشى هكذا‎ 
أجنحة الشاعر ى بلادنا جليد‎ 
تذوب إن طارت إلى البعيد‎ 
› قبعة الثلج على « صنين‎ 
رها الشمس‎ 
فلا پیب سوی الرماد‎ 
یکفن اقول‎ 
ويغمر الوديان بالذهول‎ 
: إلى أن بقل‎ 
الله فی مدیتی باع فى الزاد‎ 
دعارة الفكر‎ 
هنا »> رانجة » دعارة الأجساد‎ 
لأنه لا يقبل القسمة › ياحى › على اثئين‎ 
عادوا به عطماً » مقرد الیدین‎ 
عقارب الساعة لا ترجم للوراء‎ 
قطارنا مر‎ 
فلا جدوی من البکاء‎ 
وإستخدام اليكل النظرى للمثل أو نسيجه الفى يدفعنا إلى افراض غياب‎ 
اليحدة العضوبة فى القصيدة . غير أننا نلاحظ على الفور أن البيائى ربط بين أجزاء‎ 
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قصيدته الى تبدو كنا لو كانت متنائرة » ربطاً حيا عبيقا ٠.‏ ليس نتاجاً لوحدة 
الوضوع » وإنما هو نتاج الرحدة الدينامية الداحلية بين تلف عناصر القصيدة 
من بناء موسینی ونفس وفكرى وجمالى . فالقاطع تاراوح بين بيتين ولالة رخسة 
وسبعة » كا يراوح استخدام عدد التفعيلات بصورة حاده من مقطع إل آحر . 
يؤدى ذلك إلى ما يشبه البناء السيمغونى للقصيدة فيلغى الشاعر من تكويها البناء 
المندسى من تناظرات وقابلات وتقاطع أطراف » ويبى على الشحنة العاطفية 
والومضة الدهنية الى تتألق من تفجير المقاطع هذه الجموعة المائلة المركزة المتصارعة 
من التفاعلات : الأجنحة الذائبة > ولكفن الرمادى » ولودبان الذاهلة + ولإله 
المباع » وأسواق الدعارة . . لاتلتى الصورة مع الأخرى فی وفاق شکلی آل رتیب › 
بل تصطدم كل صورة مع الأخحرى » وكل وزن مع الآحر » ركل فكرة جزثية 

مع الفكرة التالية »> 8 يتوالى الصراع بين عناصر ا التعبيرى ولبتاء النظرى 
النفسى والركيب الحمالى . ويظل هذا التلاطم طویلا بين تلف أجزاء 
القصيدة » يولد فينا القلق الحاد المرير بين أجنحة الشاعر الحليدية الى تذوب 
إن طارت بعيدا » وعقارب الساعة الى هرولت فر القطار » ولم يعد نة جدوى 
للبکاء . لقد کثف البیانی العراقیل الى N OE a‏ 
مجتمع رجی آسن وقوادين بقتاتون من الشعر والأجساد وای شىء بمأساة 
فاسطين الرابضة على حافة الأفق تنذر أجيالنا بأن الله يبيعه الود لأنه - هناك - 
مشرد طريد » وكيف أن عقارب الساعة لاترجع للوراء ٠‏ هله الحبال من الصعاب 
ھی الی یفتتح بہا البیانی مشہد النى والاغراب ولضیاع ى حياته . ون فوق 
أرض هدا ابل علینا أن نردد مع البیای ما قاله بمحوركى : 


ابال مكسوة 
بالج 
لاء بالسحب 


ولم بزل إنساننا اسما 
لمت فى عشية الصلب 
ولأرض من أعاقها 


٤ 
۾ تزل‎ 
تفيض بالعطاء والصب‎ 


هذه الأبيات أشبه ما تكين بالشعار الذى يضىء نا الطريق إلى متى 
البياتى . وسر نايع الشاعر «الطريد» وهو محلم : 
حلمت 
ای هارب طرید 
فى غابة 
فی وطی البعید 
تتبعی الذئاب 
عبر البراری السود 
حلمت 
-ولفراق یا حبیبی عذاب- 
آنی بلا وطن 
أموت فى مدينة مججهولة 
آمیت 
یا حبیبی 
وحدی بلا وطن 


کنا کان اليياتی يصف قصيدته بأنبا «أقوال » لنفترض فيا أنه جموعة 
من الأمثال » يأتى هنا ليقنعنا بأنه كان حلم . إنه أسلوبه فى التعبير غير المباشر 
الذى سد إحدى ححالات الثورة فى الوجدان ضمن إطار يستجيب له قلب 
امنلى ووعيه . طلم ليس إلا إحدى أدوات العبير غير المباشر عند البياتى 
فهناك التجربة الشخصية الى يلتقط الشاعر جزثيامما من واقع الحياة اليومية › 
لتلتحم بالدلالة العامة الى يعيشما الغريب › الى » الضائع . والكان فى قصيدة 
« صديقة » هو أقرب ما يكين إلى إحدى ملاهى الضياع ›» شخصيات القصيدة 
هى الشاعر ى ([حدی فتیات الضياع »> والزمان هو ذلك ارقت الضائم من العمر : 


Ye 


أمضغ قل 
آزوی وحید 


أا إذا استيقظ فيك الشق 
إنسان من الليد 
عواطلی تزتها هناك 


فى مشق 

قى مدينة الشمس الى فى اليل لا تغيب 
عردىی إلى بيتك 

یا صغیرنی 

عردی 

وخلیىی على الصليب 


صليب الشاعر إذن هو النى الاضطرارى › وليس هو الوجود ككل . وهو 
عندما يستخدم هله القصة الى لم تكتمل كأسطورة بهنت نقشبا على حجر 
قدبم » إنما يتوسل إلى وجداننا العاطى بأشد مثيراته عنفاً » حى يستيقظ وعينا 
على أن هذا النى شىء سوس داحل الزعان لكان › وليس حالة ميتافيزيقية 
خارج هذه الحديد . فا نستشعره فى عيى الشاعر من سأم وفجيعة وضباب › إغا 
هو ناج ذلك اليد الى تفصل جباله بينه وبين وطنه . وف بعض الأحيان 
کان الفنان يزاوج بين أداتين من أدوات التعبير کان يجمع بين الام والشخصية 
البديلة الى صورها فى أب زيد السروجى › ولكنه حين يجمع بين الأدائين › 
فإغا ليصل إلى معزوف جليد . يقل فى قصيدة من أروع قصائده هى 
« ثلاث رباعیات » : 
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رأبت فى امام 
عبوبى . عارية . ترقص فى كأس من المدام 
ردت أن آثربه » لکتى غرقت ف الكأس ف 


۲ 


أردت أن أعانتق الأطفال فى الطريق 

أردت أن أشعل نى قصائدى الحريق 
لکنی غرقت ف صمی )فف بر حیانی 
الأسود العميق 

لأبى كنت مغى صاحب ابىلالة السلطان „ 


۳ 


وضعت قلى فى إناء » ووضعت السيف فى إاء 

٠عبوبى‏ امتلكما » تقطر من شفاهها الصهباء 

صدحت بالغناء 

لأنى قتلت ذا الحلالة السلطان . 

إن المزاوجة بين أداتين فى التعبير على ألمستوى النظرى ‏ هى خحطوة 
جليدة فى طريق الصياغة غير النقريرية ٠‏ وهى فى مستوى التطبيق على قصيدة 
البياتق هذه تغى الفكرة الأول عن الشاعر أو الفنان الذى أهدر دم كرمته على 
أعتاب السلطان ‏ تغنيها بالتجاوز ولتخطى . فالشاعر هذه المرة قد تول فجأة 


عن مرقف اللامبالاة وقتل السلطان . ولتحول افاج علية القتل ليستا إلا من 
قبيل المبالغات المسموح بها فى الشعر » لتجسيد مدى ما بلغته الالة الى يشخصها 
الشاعر فنيا من موات دفع الغناء الانمازى لأن يكون بطلا مرة وإاحدة !. هذا الميل 
إلى الحارق وغير الألوف هو إحدى النتائج التولدة عن تزاوج أداتين من آدواات 
التجربة الشعرية فى التعبير عن نفسها » فنحن لا نابت أن نتذ كر أن هذه البطولة 
الأسطورية المماجئة كانت حلما . ولكن هذا التذكر لا يلغى إحساسنا العميق 
بصرامة المسثولية الى يستشعرها الفنان حى اأنخاع . إن غربته - بالتحديد - هى 
وليدة مناخ الرعب الذى يو إليه من بعيد » وا يبتذل نفسه بإيضاحه وتجسيده 
ول ما عانی هو من ویلاته . 

مقف الشاعر من الحضارة الأوربية شديد الوضوح فى قصيدته « سماء بلا 
مجوم ٠‏ حيث ترافقه المبالغة الشعرية ف قوله إن مستنقعاً فى وطنه أجمل من بيرة 
فى ليل أوربا بلا ضياء . وقصيدته « حضارة الغرب » الى يراها عاهرة فانها القطارء 
وقصيدته « أوربا العجو ز» الى يراها مقطوعة الأثداء . 

وإذا کان عبد الوهاب البیاتی قد استخدم آبا زد السروجى نموذجاً للشاعر 
الوصوى المهزوم » فإنه فى قصيدته «وداعا إستامبول » بنظر فى المرآة فیری ناظم 
حكمت -الننى الآلحر- وقد أصبحت شورع إستامبلى فى غيابه فى وحشة 
الأفي . لمذا لا ينزل المدينة حى لا يراه ابن الشاعر مسد العينين حجلا . 
وإذا كان الوت فى الى هو لوعة الغريب › فإن الوت فى الوطن هو بطاقة 
الشيد : 


بار . 
هکذا يقم الشاعر جس من المدف العظم المشترك من شيد الى شيد 


الولن » كلاها يتعذب حى الوت . بل إن هذا المى إذا عاد » فإنه لن بجد 


۲۸ 
رفاق العمر . وهكذا يعود منميًا من جديد . ولكئه ننى مقت محدود بأسوار الطغاة 
ونظامهم الرجعى » فا لشت بغداد - وطن الشاعر ‏ أن نزعت عن ضما عار 
القرون فدكت عروش الظلم والطغيان . لم يكن البياتى واحداً من الضائعين فى 
الى اللاتيى » بل كان تزقه هو ذلك الائشطار المأساوى الحاد بين مشاركة شعبه 

النضال من أجل حياة أفضل » وبين بقائه المؤقت فى مكان بعيد . 
ولأن النى فى شعر البياتى ليس غربة وجودية أو ضياعا لا انمايا » فإن البناء 
الشبيرى فى هذا الشعر لا يستلهم لغة الحياة وفق ما ينادى به إليوت › بل ففق 
ما نمور به التجربة الشخصية ف وجدانه المحرق . فهو حين يتصور هذا المشبد : 
طفل مصلوب 
وحمامة 
تقر أقدامه 
لرحة فنان زيتية 
فى مقهى منسية . 
أو هذا المشبد : 
لأن حیاتی 
بدوێك » يا فارس 


ویتمتی 

فى الطفولة 
فإننا نقلي إن هذا التصور الشعرى هو نحقيق للغة الحياة اليومية دون أن 
نفرض فى هذه الياة فوضى وأرضاً خرب تجمع فى قصيدة واحدة بين بيت من 
الشعر اللاتيى إلى حكمة صينية إلى حديث تافه لامأة تافهة إلى صيحة من زقاق 
مهجور من أزقة لندن . إن صورة الحياة فى مخيلة إليوت الشعرية هى ويدة ذلك 
الاضطراب الحضارى النى يربلك أذهان كبار المفكرين فى الغرب . فالصورة 
الشرشة هى لغة الياة الى يفهمها الشاعر الغرنى الحديث . آما صورة المحياة 
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تى ميلة البيانى وزملائه فلنها لا تعتمد بدورها على النقيض : أى على الانسجام 
المنطى الماسك » ونما هى تستفيد من الإنسيابية المتفجرة بشحنات العاطفة 
والوجدان فلا تخضح القصيدة العربية الحديثة إلأى و نظام » سابق على عملية الحاق 
الفى . وكا فى نفس القت تستلهم لغة الحديث من حفارة شعب يبى حياته 
بالعام والاشتراكية . لقد أفاد الشاعر العرب إذن من « تتائج » انعكاس الراب 
الحضارى على إبداع إليوت فتحرر كثراً من قيود الشكلية التقليدية وذهنيما الينة . 
إلا أنه رفض « أصول » أو «مقدمات » هذه التتائج » لا لأن حضارته فى مرحلة 
البناء فحسب» بل لأن هذا البثاء يم فى ظل نظام اجتاعى متقدم . هذا كان 
الطفل المصلوب والدمامة الى تنقر أقدامه وللرحة الزيتية ولفؤاد المكدور والطفرلة 
اليتيمة › كلها كلمات تشع بالحيا ة الى غياها من حيث المستوى اللفظى › 
وكلها كلمات سلة ميسورة الركيب لأنبا من قاب شاعر يعيش مع شعبه مرحاة 
بناء حضارى بيدأ من البساطة إلى الركيب » كلها كامات صيات فى نظام 
شعرى نتسمع حطاه الموسيقية وموجاته الانفعالية مع وقع الفكرة الإنسانية المقدمة 
الكامنة ىكل دقة قلب فق بها البياقى »> كل وضة ذهن يتلق با عقاه 
الشعرى الحالق . 
۳ 
ارتم من إن النغمة الرئيسية فى شعر صلاح عبد الصبور هى الحرن » 
فإن قصيدة « رحلة فى الليل » تتسم بجزنها النايع من تجربة تختلف كيفيا عن جوع 
تجاربه فى بقية قصائد الديوان ٠"‏ . فهى ليست نجربة مقصورة على نوع الزن 
فحسب » بل هى نمتد إلى نوعية المغامرة ابلعمالية أيضا . جميع قصاثد « الناس 
بلادی » كناك أن تعطا نعتاً بسيطاً بغير جهد »› فهذا هو الحزن العاطىء 
وذاك هو الزن الاجاعى »> ومكذا . . أما «رحلة فى اليل » فلا تمنحك هذه 
الفرصة اليسيرة نى تصنيفها بإحدى خانات الحزن التقليد ية »> لأن النجزبة اأشرية 
فى القصيدة تتجاوز المفهوم القريب للحزن » لتجاوزها أصلا مرحاة جمالية 
كاملة فى حياة الشاعر الفنية › إذا لم يكن فى تاريخ الشعر المصرى الحديث . 


( ۱) الاس ف بلادى . 


۳۰ 
ولعل السمة الأو الى تضق على هذه القصيدة قيمة ريادية » هى «الشءول» . 
وتکتسب « رحلة فى اليل » هذه الصفة من جماع العاصر الشمولية فى 
لصغيرة . فالليل الذى يفتتح به الشاعر قصيدته » ليس هو الليل الروماندى الذ 
يعذب الحيين > ولا هو اليل المضى الذى يقاسى منه المرضى u‏ 
اللحنسى الذى يتوق إليه الكثيرون .. هذه وغيرها » ألوان جزئية من الليل الأكبر 
الذى يتمثل فى افتتاحية صلاح : 

اليل ياصديقى ينفضى بلا ضير 

ويطلق الظنون فى فراشى الصغير 

ويثقل الفؤاد بالسواد 

ورحلة الضياع فی عر الحداد 

نحن مقبلون إذن على «ليل شامل» را أحسست فيه بعذاب الحب ء 
أو وحثية الرض » أو سيطة اللذة > ولكن هذه كلها ليست إلا ألوان الإطار 
الحارجی الذى يضم ل سا د الصبور . فتلك المشاعر كلها بممثابة ادحل 
المهيدى إلى هذا الليل الكبير : 

فحرن يقبل المساء يقفر الطريق . . . ولظلام محنة الغريب 

يهب ثلة الفاق فض مجلس السمر 

« لى اللقاء ‏ وافرقنا ‏ نلتىى مساء غد » 

«الرخ مات فاحترس ‏ الشاه مات » 

م ینجه التدبیر » إن لاعب خطیر 

أعود ياصدیقنی لنرى الصغير 

اليل هنا أعق "من الظلمة العابرة الى تسبتق ضوء الفجر > لأنه فيا يبدو 
لا فجر له . . عذاب هذا الليل لا يرادف الساد »> إنما يدف الإحساس 
بالاية الى يبعلا تعبير الوداع «إلى اللقاء » » وهو يرادف الغربة فى العالم > 
فالظلام عنة « الغريب » » وهو يرادف الوت فلا بد آن بمرت الملك فى لعبة 
الشطرنج مهما كانت براعة اللاعبين . ولا بمكن أن تكون لعبة الشطرنح سوى 
لعبة « الحياة ولوت » » فالليل عند صلاح هو عذاب المصير ولغربة ولموت »> 
هو مدلول « شمو » لا يقبل التجزئة . وهو كما قلت محرد مقدمة إلى بقية عناصر 


۳١ 


التجربة » ولكنه يتضمن السمة الرثيسية فما . فسوف نعرف على هذا الشمول 
ف المقطع الثانى وحن نستمع بقلوب فزعة إلى قصة «الأجدل الوم » الذى بحط 
من الساء فجأة ليقتنص الطاثر الصعير فى عشه الآمن . ونزداد تعرفاً على هذا 
الشمول ف المقطعم الثالٹ مم « الطارق الجهول » ٠‏ ف المقطع الرابع م ۾ السندباد» , 
الشمول على هذا النحو يعى تفتح التجربة على كافة المنافذ ء ومن م يستطيع 
الفنان آي يستوعب تلف السائل التعبيرية فى صياغبما . بل إن التفاعل بين 
شمولية التجربة وأدوات التعبير يضنى على هذه الأدوات أيضاً سمة الشمول . 
فلقد كانت التزعة الدرامية بين اللنوار والقصة « الداحلية » من الوسائل الى أكدت 
هذه السمة بشكل قاطع : 

وی فراشى الظنون ٠‏ لم تدع جف ينام 

مازال فی عرض الطریتق تانہون يطلعون 

أصواہم تنداح فى دوامة السكون 

کانہم یبکون 

«لاشیء فى الدنيا جميل کالساء فى الشتاء » 

- «اللحمر تمتك الأسرار ٠‏ 

«وتفضح الإزار » 

«ولشعار . . ولدئار » 

ويضحكون ضحكة بلا توم . 

ويقفر الطريق من ثغاء هؤاء 

الحوار لا ينبثتق بصورة آلية لأنه لا یم من من الحارج > بل من أعاق التجربة 
الشاملة للحزن » يتحول اليل إلى رمز للضياع . . فالمسرات الصغيرة كالنساء 
واللعمر لا تجلب فى النهاية سوى الضحكات القصيرة الأجل ٠‏ السريعة الزوال 
بلا صدى . ومن هنا كانت الشطرة القصيرة فى المحوار » ولمدو الموسيى ف بقية 
الأبيات » تأكيدا ملحا على جوهر النجربة فى الإحساس بالحزن إحساماً ينت 
معه كل تجزىء امساب العاطفة الشخصية أو الاجناعية ٠‏ فهو إحساس كيان 
وكوؤى معا » هو رمز العلاقة بين الوجود ولموجودء بين الذات ولعالم . هذا كان 


۲ 
الحوار تجسيداً دقيقاً لكل ما هو أعم وأكثر شملا » من وداع الأصدقاء كل 
مساء » إلى لعبة الشطرنج > إلى الضحكات «الصريعة بالسكتة القلبية » .أما 
, القصة الداحلية » فتبرز بوضوح فى المقطع الانى «أغنية صغيرة» . فالطائر 
الصغير الذى يعيش مع وحيده ابيب »› ينقض علما «أجدل منوم» ذات 

مساء : 


يشرب الدماء 

ويعلاك الأشلاء والدماء 

وحار طائرى الصغير برهة م انتفض 

معذرة صديقى . . حكايى حزينة اللحتام 

لأنی حزین 

إن البساطة الشديدة فى احتيار التعبير اب حى من هذا البناء لا ينبغى أن 
تخدعنا عن أهمية شكله الدرامى . ولعل هذا المقطع بالذات بثير التساؤل حول 
هده الصديفة الى تخللت القصيدة كلها كرمز للمحاطب . فهى لا تقوم فى واقع 
الأمر مكان المبيبة . ولقصيدة بالتالى لا تتخذ شكل السالة . إن الأقصوصة 
الداخحلية الى تتردد مع مأساة الطائر الصغر أو بشاعة الطارق الجهول لا تؤكد 
أن هناك طرئ آحر ف العلاقة الرئيسية بالتجربة » غير الكو أو هذا العالم . وهكذا 
تصبح القصة الداحلية لوا س ألوان الموزولوج الداخلى جسم لنا هذا « التناظر ۲ فى 
هيكل النجربة . لا ريب أن لعبة الشطرنج ووداع الأصدقاء وقصة السندباد » 
کلھا توحی بان نمة صراعاً ہیں نقيضين . كا أن ناية اللعبة والضحكات الى 
بلا تخوم ومأساة الطائر . جميعها توحى بنجاح أكيد لأحد هذين النقيضين دو 
المصير الراجيدى الحاد . فالصديقة إذن . أداة تعبيرية ء بحا إلمما الشاعر 
فى صياعة تلك الأقصوصة الداخلية كوسبط رمزى للحوار القائم بينه وبين العام . 
ذلك أن صلاح عبد الصبور لم يتخل عن الجرى العاطلى فى قصيدته » فهو بعتمد 
ى تجسم أزمته مع الوجود على مركب عاطنى يجذب بداخله جزثيات حياتنا اليومية 
إلى أن تتبلور فی کیاننا « کلا» شاملا لأساتنا الكبرى . ولا أعرف شاعا آحر _ 
عير بدر شاكر الاب - أعطى الحوار الداحلى هذا الى . . وبع هذا ترتفع 
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قيمة اغاولة نى قصيدة صلاح على ما عداها فى أنها لم تكن ريا سياميًا أو 
اجاعيا » ولكنها قضية القضايا فى حياة البشر . 

والسمة الثانية لمذه القصيدة الإئدة »> هى تعدد الصور واخحتلافها على الرغم 
من اشتراكها ى وحدة شعورية » وقضية فكرية وإحدة . ولا أعقد أن هناك 
من تلف معى فى القوي بأن الفضل الأول فى استخدام هذه الوسيلة التعبيرية 
يعد إلى ت . س . إلبوت . مأية نظرة سريعة إلى « الأرض الراب » أو « الرجال 
الحوف» أو «أربعاء الرماد » تؤدى بنا إلى هذه الننيجة . ولكن يتب لاشاعر 
العرفى - بعد ذلك استخدامه الممتاز لمده الأداة . فقد كان التناظر القام 
منذ البداية نى هيكل التجرية » مبرراً هاما عند صلاح عبد الصبور لأن يلجا 
إلى «تنوع » الصور الموضوعبة المعادلة لجراه الشعورى › بحيث لا يفتقد هذا التنوع 
ما بمكن استخلاصه من «وحدة» . ویم ذلك عادة بواسطة « احور » الفكرى الذى 
ينتظم مقاطع القصيدة . ى القع الأول « محر الحداد» مهد لنا الشاعر تجربته 
باليل الذى ينفضه بلا ضمير » وذكرى واع الأصلقاء » ولعبة الشطزج › 
وأصرات الفلالة الى تنداح فى السكين مثل اليكاء . وف المقطع الثانى « أغنبة 
صغيرة » كانت حكايته حزينة اتتام لأن طائره الصغير صرعه الأجدل اموم . 
وهو پصارحنا بان حزن حکایته لیات عبتا . بل لأنه حزین . . لاذا ؟ جيب 
فى المقطع اثالث « نزهة الحيل » : 

الطارق الجهول يا صديقى ملم شرير 

عیناہ خحنجران مسقیاں بالسموم 

والوجه من تحت اللثام وجه بوم 

لكن صته الأجش يشدخ المساء 

«إلى المصير ! » . . والمصير هوة تروع الظنون 

وف لقائنا الأحير يا صديقى وعدتى بنزهة على البلحبل 

أريد أن أعيش كى أشم نفحة الحجل 

لكن هذا الطارق الشرير فوق بابي الصغير 


Yt 

قد مد من أكتامه الغلاظ جذع نة عقم 

رمرعدى المصير . . بالمصير هرة تروع الظنون . 

بتضح ننا المجبل كيز إلى الانطلاق أو العتق والحلاص » فالتزهة والرعد 
بها ليست إلا الغبة فى هذا التحرر من حركات لعبة الشطرنج »> من أظافر 
الأجدل النبوم » من المصير . ولكن الجبهيل له باراد » فالرعد لن يكين 
تزهة على ابابل - فهنه الرغبة فى احلاص لا تتجارز عتبات المحم -- وإغا الوعد 
الحفينى الرحيد هو المصير »> هو االلمة ٠‏ الى تروع الظنين . هكنا يؤدى 
النسلسل الشعورى منذ البداية . . فالغهيد الأساوى بالليل والمذاب ولمية الشطرنجء 
واليكاية الحزينة الى تننبى بقتل الطالر المسكين ٠‏ لابد أن تكن حلقنما الثالثة 
هى ذلك ء الطارق » الدى لا جحل بين الشاعر ويزهة ابل فحسب ء بل بين ليله 
وافجر . إنه ليل بلا فجر » فقبل أن تنبلج أضراء الجر ينتظره للصير . «ناك 
اهرة بين الليل والفجر . إن لعبة الشطرنج تختلف عن حكاية الأجدل الوم > 
وعذه لا تقترب من واقعة الطارق الجهيل . . إلا أن الصور الثلاث تتازر فيا 
يينها فى وحة شعورية كاملة . ذلك أن الشاعر لم تغره ‏ فتنة إحدى الليات 
دين غيرها » يل كان هه الأول هو «الربط » الدينامى بين تلف المور الى 
تعكس واقعه النفسى ارين . وإذا كان التناظر هو عاد التجرية الحمالية ف 
القصيدة كلها » فقد كان التناظر كامنا فى كل مقطع ما : أوئك الذين 
یضحکین فی ظلام الیل ضحکا ۾ کالبکاء ٤‏ › ذلك الطير الصغير وإلفه 
ابيب يكيان بسا منقار ثم يفجاها الأجدل ابرم »> يكنا أقيل 
الطارق الجهل فى القت الذى يفكر فيه بنزهة الحبل . إن هنا التناظر فى كل 
مقطع لم يشذ عن التناسق العام فى تناظر القصيدة بآاكلها. وهو لم يقتصر على 
التناظر الصورى . وإغا تضمن تلف للستويات الفكرية ولناحية . 

وإذا كان التناظر هو التناقض والتقابل فى آن > فإن النلانة مقاطع الأنحيرة 
تصوغ السمة الثالثة ى هذه القصيدة المامة » وهى « الركيب » بين المتناقضات , 
قول الشاعر ف المقطم الرابع « السندباد » : 


Yo 


ى آحر المساء يمى الوساد بالورق 

کوجه فار میت طلامم الحطوط 

وينضصح الین بالعرق 

ویتلوی الدحان أخطبوط 

فى انحر المساء عاد السندباد 

ليرسى السفين 

وى الصباح يعقد الندمان مجلس الندم 

ليسمعوا حكاية الضياع فى بحر العدم 
السندباد : 

لا تحك للرفيق عن محاطر الطريق 

إن قلت للصاحی انتشیت قال : کین ؟ 

« السندباد كالإعصار إن بدأ يمت ١‏ !» 
النداى :۽ 

هذا عالء سداد آن نجوب البلاد 

إنا هنا نضاجع النساء 

ونغرس الكروم 

ونعصر الثبيذ للشتاء 

ويقراً (الكتاب ) فى الصباح ولساء 

وحيا تعود نعدو نحو مجلس الندم 

تحكى لنا حكاية الضياع فى بحر العدم 

إن الشاعر لا يرك رموزه معلقة فى الفضاء . بل هو بربط بيما وبين 
مقاطع التجربة من جهة › ويها وبين القارئ من جهة أخرى . نحن لم ننس 
٠‏ بعد المقطع الأو « بجر الحداد» ورحلة الضياع الى يقوم بها الشاءر خلاله أثناء 
اليل . وها هوذا يلح ف الأبيات الأخيرة على حكابة الضياع فى مرالعدم . 
فالعلاقة بين الرحلة والحكاية » وبين الحداد والعدم » هى علاقة ترادف لا أكثر . 
وننتقل إلى مقدمة «السندباد » فنعتر على تلك الأوراق المطلسمة اللحطوط وبين 
الذى ينضح بالعرق ولدحان . . فنحن إذن مع «فتان» جوب رحلة العذاب 


ا 
مع تجربة الحلق . لعله محقق زهة الحبل على نحو من الأنحاء . وهذه هى هزة 
اليصل ہیں تلك المقدمة السربعة وبقية المقطع . فالسندباد هو مط من الناس + 
يعز عليه آن يجهل ذاته ووجوده فيبدأ رحلاته المغامرة من أجل ١‏ الجهرل » . وبقية 
البشر يكتفون غالب الاستاع إلى هذه الغامرات الى تتكامل مع مضاجمة 
النساء وغرس الكر وم ونبيذ الشتاء ف صياغة حيانهم افادئة المسبريمحة المطمثنة . 
هذا «الركيب » من المغامرة والاستسلام › يتولد عنه مع «البطل المعذب » الذى 
سبق أن التقيا به ف المقاطع الثلاثة الأول . فهو وحيد فى تجربته الفلة » فى 
رحلة الضياع ٠‏ وبر العدم . وهو لا ياتى مع المجموع إلا إذا أصبحت الرحاة 
تجرد حكاية تسوى العقول الكسلى ولقلوب الامنة . 

هذا الرکيب بعينه هو ما نطالعه ف المقطع الحامں «الميلاد الثاى ۾ حيث 
يلعب الأطفال «لعبة العريس ولعروس » وحيث يقس المشاق بالعهد الذى 
أن بون . م یذکر فجأة « صدیقی ! عى صباحاًء‌هل کک 
فهو لا سی ان ید کر الیلاد افاج الحياة إلا وتنقض عليه دكرى نزهة الحبل . 
لیس شيا طا أن تم م فرح اللشر بالحلاص ولانطلاق ولتحرر ؟ ولكنه يعرد 
فى المقطع السادس «إلى الأبد » فيذكر لعبة الشطرنج » لا ليربط بين البداية 
چ ل نے ا ارف اف فى وحدة تركيبية واضحة : 

لنكمل النزال فوق رقعة السواد والبياض 

وبعد غد ! وبعد غد ! 

سنلتقق إلى الأبد 

لو أضفنا إلى السمات السابقة لرحلة فى الليل . ما اشتملت عليه من ثأثرات 
بالأساطير الشعبية والتراث الشعى ولثقافة الغربية والشرقية بغير ان تنتقص هذه 
التأيرات من أصالة التجر ا > فنا نضطر إلى ارقف عند المكتسبات 
العديدة الى أژزت بها هذه القصيدة شعرنا الحديث »› بل نستطيع أن نحدد لاذا 
كانت رحلة فى اليل قصيدة رائدة . 

سف استخدم التدليل على أهية هذه القضية مهج التناظر الذى أجاد 
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الشاعر استحدامه ف قصيدته . . ذلك أنى سأتىاول قصيدته ١‏ الظل والصليب » 
من دیرانه الثای ١‏ قول لک » للمقارية بيما وبين ١‏ رحلة ى الليل » من عدة زوايا . 

ازاوية الأول وهى « شمولية النجربة » تتحقق فى الظل والصليب » بصورة 
تقريریة › ولا أقول تجریدیة کا قد يظن الشاعر › إذ أن هناك فرق راضحا ہیں 
التقرير والتجريد . . فالتجريد محدث فى اللحظة الى ميل هما الفنان الاهامات 
ابمزئبة إلى قضية كلية . أما التقرير فهو الصياغة الباشة للتجربة . بل إن تعيير 
« التجربة » يتردد كثيراً فى اللحاق بالمباشرة والتقريرية . فالتجربة تتطلب تجسيدا 
وعادلا موصوعًا حتی یکن القول بأنہا تحققت فنا . الجسم ریا یتم بواسطة 
الأسطورة الواحدة الى تعاتق أجزاؤها مدلولات التجربة . وربا يم بواسطة 
إشارات أسطورية عديدة »› نماثل الإشارة الواحدة مما إحدى جزئيات النجربة . 
وقد يلجأ الشاعر إلى صور من التاريخ المعاصر أو القديم ء أو من حياتنا البومية . 
ولقد تمرس صلاح عبد الصبور فی شعره على محتلف هذه الوسائل ›» بل کان كثير 
التنقل من الاستخدام الروانسى للرز أو الصورة > إلى الاستخدام الواقى 
آو الكلاسيكى . آی آنا › ون نق الظل والصليب E‏ زاء شاعر کبیر 
ورائد . ومن جانبی أعتقد أن ديون «أقول لكم » بأجمعه يغلب عليه الطابع 
التجريى . فالشاعر يكاد يهجر الغنائية الى کانت تسم و التاس فی بلادی ۲ , 
وهو بتکم ف معظم الأحيان إلى المنطق الفكرى فى تبرير وجوده . إلا ننا لانكنشن 
امتداداً أصيلا فى الديران لرحلة فى اليل › فهى القصيدة الرحيدة فى ديوانه السابق 
الى تحمل كافة السات الى حاول تحقيقها فى «أقيل لك » › ومع هذا نراها 
تتحقتق أو تزدهر . فبعد أن كان الشاعر يقدم لتجربته بز شامل بلرهرها 
يستمده من أكثر الصور لديه تعبراً كاليل › يدفع إلينا الآن تجربته بانفعال 
صارخ : 

هدا زيان السام 

نفخ الأراجيل سأم 

لا می ام 


لأنه كالزيت فوق صفحة السام 


۸ 

ل طم اندم 

لأنبم لا بحملون الوزر إلا لحطة . وبهبط السام . 

ى أننا لا نفاجاً بتجربة خحصبة متعددة الأبعاد » بل نستقبل النتائج الانفعالية 
فحسب . همذا جاء التشبيه هو اللحامة الفتية الأساسية . واللشبيه فى ذاته ليس عياًء 
ولكنه إذا أقبل كبديل جزنى عن شمول التجربة »> فإنه يفقد قدرته على تجسيد 
جوهرها . وتلتی « الحكمة البليخة ١‏ التشبيه الةربب انال > فيةول الشاعر : 

آنا رجعت من بحار الفكر دون فكر 

قابلی القکر » ولکی رجعت دون فکر 

آنا رجعت من بحار اموت دون موت 

حون آتانی اموت لم جد لدی ما ميته » وعدت دون موت 

وبالرغم من الوحدة الفكرية الى تنخلل هذه الأبيات › وما سبقها . . فإننا 
لا نكتشف مجرى شعوريًا محدداً . ولقد وضع الشاعر يده على معين لا ينضب فى 
احتياره للظل ٠‏ والصليب » ولكنه لم يستخدمهما قط كبديل موضوعى للتجربة »› 
على نقیض ما نرى عند ت . س إليوت ف استعماله لسلسلة من الكنابات حول 
«الكلمة » أدق ما فى المعانى التجريدية المسيحية - كا يقول ألن تيت () _ 
وقد نجحت فى حلتق الأثر الوجدانى الذى تحدثه التجربة لقارئ . يردد إليوت : 


If the lost Word is lost, if the spent Word is spent. 
If the unheared, unspoken. 

Word is unspoken, unheared. 

Still is the unspoken Word, the Word unheared. 
The Word without a Word, the Word Within. 

The world and for the world. 


لن كانت الكلمة المفقردة مفقودة » ون كانت 
الكلمة المبلولة مبنولة 

لن كانت الكلمة غير المسموعة غير المنطوقة 
غير منطرقة » غير مس موعة 

فا زإلت موجودة الكلمة غير الماطوقة » الكلمة 


. راجع كتابه اترم المربية « دراسات فى النقد » بقلم عبد الرحمن ياغى‎ )١( 
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غير المسموعة 

الكامة بدون كامة » الكامة فى 

العام »> ومن أجل العام 

إن المع التجریدی فی هذه الابیات ٠‏ قد ارتدی شکلا غیر نجریدی على 
الإطلاق » هو الإلحاح الصو -بالصورة ولوزن - على ذلك المعى الذى 

لا بعد کشراً عا آرادہ صلاح عبد الصبور . م يكن الظل أو الصليب إلا هيكلد 
أسطورًا يسمر الشاعر على خشبته أو طيفه مأساة الإنسان الذى غيا بلا ظل ء 
وبلا صليب . التجربة فى وجدان الشاعر » كبيرة ا أتصو رها ف کارثة 
البطل التراجيدى المعاصر -إنسان القرن العشرين ‏ حين بحس فجأة بجذعه اوی فى 
الفرإغ » لاتسنده عقيدة أو قيمة أو نظرية »> إنسان بلا نير بحمله » بلا صليب 
ينزف عليه دماء التجربة » فتكتسب حياته دلالة » ووجوده معى . إنه شيد 
من وع جديد » فهو لا يستشبد بالموت» وإغا بالحياة » بالحياة هكذا م 
عب فى عبث . هذا يسأم اللعبة » ويصبح الملل هو الصليب الحديد لإنسان 
هذا العصر ولأوان : 

إنسان هذا العصر سيد الياة 


لانه بعیشبا سام 
يز با سام 
موا سأم . 


ھکذا رر اة الشاعر قبل أن تود » وهكذا نقرأها بعد اليلاد > 
فا أبعد المسافة بين الاثنين ١‏ لقد توافرت مده التجربة أبعاد فكرية لم تتوافر لرحلة 

فى اليل » فقضت علا بدلا من أن تزيدها غى. «رحلة فى الليل» تقول لنا 
ما أبشع اللصير » ولكن فلنظل فى الحلبة > لا ينبغى أن رفع الراية البيضاء . 
« الظل والصليب» تبدأ من هذه الاية فتقول لنا: مصيرنا الذى نعيشه كار بشاعة › 
فنحن نموت مرتين » الأوى نوها على ظهر هذه الأرض » ولأخرى فى جونها › 
ما أبشع موتنا الأول - نى هذه الحياة » فى هذا العصر- بلاصليب » فاليت 
الآلحر يم عل صليب الجهوي أو القدر » ركان أجدادنا يمون فى سبيل إحلى 
القم› أما نحن شمداء القرن العشرين - فقد سحبت الأرض من تحت أقدامنا ء 


4٠ 
› وعلیتا آں نعیش فی عار الزلازل ولبراکیں الى تغلى فى أعاقنا ى صورة الملل‎ 
فى إطار من السأم ! التجربة هنا » عميقة الغور إلى حد بعيد » ومن حرارتما الى‎ 
ميت وجدان الشاعر وفكره » سارع إلى صياغتها وهو ما يزال فى مرحلة الانقعال‎ 
الساحن » ومن تم بقيت فى مربة باردة من الباشرة ولتقريرية » فن حيث أراد‎ 
الشاعر توصيل التجربة ف دفقة شعورية حارة كتلك الى تكوى ذرات دمه » م‎ 
يستطع أن يثير فينا نفس الإحساس ولانفعال » ذلك أنه لم جسم هذا الشعور‎ 
. فی صور قادرة على عکسه ف کیان القاری ووعيه‎ 

مقطعان اثنان فقط » هما اللذان حاو فما الشاعر أن يجسد عاطفته 
وتجربته وقضيته » فقال ف المقطع الثاني : 

قم ل 

لا تدسس أنفك فا يعى جارك 

لکنی آسالکم آن تعطزی آنی 

وجھی فی مرآنی مجدوع الأنف 

وهى صورة جزثية جميلة بلاشك ترمز إلى التطلع ولشوق إلى المعرفة » وكيف 
يقابل الإنسان الذى حمل هذه الصفات بالزجر » غير أن باطنه ملىء بالمرزرة 
لأن هذه الصفات الى محملها فى حالة هزيمة وانكسار » لأن السأم قتل الرغبة 
فى التطلع ومعرفة الجهول ء لأن أنفه «مجدوع » فى مرآة نفسه الى لا يراها 
الآلحرون . ولكن هذه الصورة الحرثية تفقد فعاليما لانعدام هزة الول الشعورية 
بيا وبين بقية المقاطع » فهى مستوى تجسيمى معين » مما قبلها تقريرى مباشر > 
وا بعدها مستوی تجسیمی من وع تلف لا يستبدل التناظر منهج آحر یری 
التجرية ويضيف إلبا »> لا يبى على التناظر الذى عرفناه ف القصيدة السابقة 
قاداً على حمل العبء . . مذا لا تكتسب هذه الصورة الحميلة سمة الشمول » 
بل تصبح أداة « جزثية » بينة › لا تؤدى لها ما دامت لا تنتمى ‏ من حيث 
وظيفها الفنية - إلى بقية الحهاز . 

المقطع الثالث يقدم لنا الصورة الثانية : 


ملاحنا مات قبيل الوت » حين ودع الأععاب . 
والأحباب » والزمان . واکان 
عادت إلى قمقمها حیاته . وانکمشت أعضاؤه . سال 
ومد چسمه على حط الزوال 
ياشيخنا الملاح > قلہك الحریء کان ابا » فاله استطیر 
أشار بالأصابع اللوية الأعناق نحو المشرق البعيد . . . 
٤‏ قال : 
- هذى جبال الملح ولقصدير 

فکل مرک جیما تدور 
حطمها الصخور 
وانكبتا . . ندنو س الحطور . لن يملتنا الحظور 
هذى إذن جبال الح ولقصدير 
وافرحا . . نعيش فى مشارف الحظور 
موت بعد أن نذوق احظة الرعب المرير ولترقع المرير 
وبعد آلاف الليالى من زمانا الضرير 
مضت ثقيلات الحطى على عصا الندبر البصير 


هذه الصورة الرائعة لإسان هذا العصر الذى يرغى فى أحضان المغامرة » 


ولكنه لا يعيش ليمتصر › ولا يعيش ليزم » ولكنه يموت قبل أن يصارع التيار . 

هده الصورة لا ياتى منسوبما م المستوى الانفعالى للتجرية بشکل عام ٠‏ ولا لى 
مع بقية المقاطع بشكل خاص . فاللاح كتجسم موضوعى لإسان عصرنا ء يحمل 
ذروة التعبير عن مأساة هذا الإنسان قى هذا العصر » مهو يشير إلى جبال اميت 
ويحكى قصة القدر ويعوص إلى القرار فى سلام إلقد حولنا الملل إلى آخة بالرغم 


مناء بل تم داك دون أن نعطى الكلمة الأخيرة قبل الإعدام . عى ذلك أن 
السأم هو أحد عناصر موا > هو المقدمة التهيدية إلى مصيرنا البشم . ولؤسف حقًاء 


أن المقدمة أكر بشاعة من المتيجة . 


صلاح عبد الصپور لا یربط ہیں أجزاء ‏ الظل والصلیب » ربطاً دینامًا › 


4۲ 
فالمدحل الطويل الصارخ بالسأم ٠‏ يتل الأنتف الجدوع فى المرآة > تم الملاح 
الصريع > فهده الحاعة : 

هذا زمن التق الضائع 

لایعرف فيه مقتول من قاتله » ومی قتله 

ورؤوس الئاس على جثث الحيوانات 

ورؤوس الحيوانات على جتث الناس 

فشحسس راسك 

فتحسس رأسلك 

إنه الملل > ف الہاية » هو الصليب . وهو القاتل . وهو من بقيدون جرامه 
دانم « ضد هول » . الحيط المكرى إدں . شديد الوضوح . فالسأم ‏ ي 
المستوى النظرى - هو الدى يتسلل من المدحل عبر المرآة والأنف الجدوع ٠‏ وهو 
الذی یغری املاح با مغامرة والاستسلام فی آن واحد ۰ وهو الدى محعل س التق 
الضائع بطلا هذا الزمان . غير أن اللحيط الفكرى وحده ف شیا . لا یکسب 
التحربة رمج الحياة » لا ملا شرایینا بالدم . ولا یسری ی خلایاها مسری 
الكهرباء . الجسم الو وی ذو, الحتوى العاطبى هو وحده الحالق المبدع لاتجربة 
الشعرية النابضة › ٤‏ التقارب بين مستويات هذا الجسم د ف تاف مقاط 
القصيدة . بحلق التوازن ولتناسق ف هيكل التجربة الشعورية ككل . وبذير 
هذين العنصرين لا يتحقق التكامل النغهى أو احور الدرامى أو الانسجام فى وحدة 
القصيدة ٠‏ وهنا ما انحدرت إليه قصيدة «الظل والصليب » بالرغم من خطورة 
جربا وغناها « على المستوى النظرى » وبالرغم من روعة حسم بعض جز راا 
«فى المستوى التطبيى ٠‏ ولكنا - فى الطريق من الىظرية إلى الفطبيق م سةطت 
ضحية الانفعال الحار الذى لم يبرد أتناء عملية اللحلق . لقد توافر ها مالم يتوافر 
«لرحلة فى اليل » من أبعاد فكرية » ولكنها لم ترتمع إلى مستزى تلك القصيدة 
الائدة »> لأنما افتقدت أدوات التعبير القادرة على تجسيد العاطفة والاشعال 
وإثارهما فى وجدان القارئ بصورة ماثلة أو قريبة من الإحساس الأصلى عد 
الشاعر . 


f 


لذلك أبادر" إلى القول بأن « رحلة فى الليل » ماتزال لى مقدمة إتاج الشاعر 
صلاح عبد الصبور . بل فى مقدمة الشعر المصرى الحديث . ولشد ما يقلى 
ألا أجد ما امتدادا ولا أقول شبہاً- ف شعر صلاح أو غيره . فإبى أتقع 
هذا الامتداد أن يكو أكثر ازدهاراً . فلا يصبح الشاعر جرد «شاهد» لعصره › 
بل تنمو نجرته لتصبح «رؤيا » لعالم جديد » وهى الحاولة انى بذها صلاح فى 
« أقول لك » بإخلاص شديد . إلا أن غلبة الطابع الانفعاى على التجربة الشعرية 
م یتح ها من النضج ما ترتع به إلى مستوى الرؤياء فى رة الإحساس المنضخم 
بالتجربة الجديدة » تناسى الشاعر فا يبدو حاجا إلى مرحلة كافية للنضج 
حى لا يتعارض الفكر معالشعر. إلا أن هده النتيجة لا تىخس الحاولة الريادية 
فی شعرنا المصری ‏ قیمتہا ۽ فلن کاں دیواں « اقول لكر» يغلب عليه النجريب 
فإن الشعر العربى الحديث بأ كله مايرال فى مرحلة تجريبية » ويكنى صاحب 
« الاس ف بلادی » و « قول لکر» أنه ارتاد الطريق الحفوف بالمحاطر إلى خلق 
شعر حدیٹ بحق. أخمق فی بعضه» وجح فى بعضه الآحر؛ ولکته فی الحالیں 
کان رائدا شجاعاً . 


Converted by Tiff Combine 


ص چ جم © لے که ر قف .` 


ج ج ج 
سے چ چ 


ج ع ص ص ص ag gt‏ 
Ce‏ کے که 7 فر ډډ ع 


فهرس الا علام 
الشخصيا ت واللاما كن 
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ابراهيم (شخصية هنية في « مأساة الحلاج » لصلاح عبدالصپوں) ٠۹‏ 
ابراهيم ( شخصية شعرية لیوسف الخال ) ۱۳۱ » ۱۲۷ ١۱۸١‏ ۱۸۲ 
ابراهیم ( حافظ ) ٤٣‏ 

ابراهیم ( محمد طلبه ) ۲۰١‏ 

ابن احمد ( الخليل ) ٠١۸‏ 

ابن برد ( بشار ) ۱٠۰٤‏ 

اہن خلدون ٠۰٣١‏ 

ابن رشیق ٠۰١‏ 

٠١١ ٠ ٠١٤ ابن الرومي‎ 

ابن سینا ٠۰٤‏ 

ابن قتيبة ٠٠٤‏ 

ابن المعمتن ٠٠٠١‏ 

ابو تمام ‘tef‏ 

ابو حدید ( محمد فرید ) ۴۱ ۰ ۰۱۰۲ ۲۰۷۰۱۱۲۰۱۹۰۸ 

اہو الحسن ٠٠١‏ 

ابی ربيعة ( عمر بن ) ۲٤‏ 

ابو سنه ( محمد ابراهیم ) ۷۵ ۰ ۰۱۸۹ ۰۱۹۳ ۰۱۹۰ ۰۱۹۹ ۲۰۰ 
ابو شادي ( د۰ احمد زکي ) ce. b\‏ 

ابو شقرا ( شوقي ) ۷١‏ 

ابو شبكة ( الياس ) ٠١١ » ۱١۸‏ 

٠٠١ ٠ ٠١٠١ ابى المتاهية‎ 

اپو العملاء 4 
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ابو نواس ۱۹ › ۳۲ › 1۰۲ ۱۰٤,‏ 1۰۵ 

ادیب ( البیر ) ٣۷‏ 

۱۱۰ ۱۰۰ ۷٤ ۷۴ ۰ ۵۲ ۲ ۳۰ ) أدونیس ( علي احمد سعید‎ 
cC\NYACAYA CATV NTT «NINE + 11۱۱ 
NEA c\NEE CVE r VET cc: 

اراغون ( لويس ) ۱۷ ۰ ۱۸ › £٤۹‏ › 1۸ ,۷۳ 9۳44 

استامبول ۲۲۷ 

اسماعيل ( د٠‏ عز الدين ) ٠١١ » ٥١‏ 

اسماعیل ( محمود حسن ) ۴۱ » ۵۵ 

اشعيا ( احد انبياء الثوراة ) ۸۸ 


افتشنکو ( یوجین ) ۱۸ 


افریقیا ۱۷۸ 
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TAT eNVEA CNTY AYN ec \NTY NIE + ۹۹۲ 
VFA CYTY e TTA r TTA TNO cE 

۲۰۲١ ۲۰۹ ۱۷٦ ۰ ۱۳۰ امیرکا ۱۰۷ › ۱۱۹۸ ؛‎ 

"نیس ( د٠‏ عبد العظيم ) ٤١‏ 

اهرنبورغ ( ایلیا ) ٤٩‏ ۲ ۲۰۲ 


کَّ ودن 10۰ 


۱۸١ » ۱٦۳ ) "ورفيوس ( شخصية اسطلورية‎ 
\f* e ۱1۸ اورویا‎ 

الابنودي ( عبد الرحمن ) 1۳ ء ٤ا‏ ء ١ ٦١‏ 11ء ٦۷‏ 
الاخفش ٠٠١‏ 

ایلوار ( بول ) ٤۹‏ » ۰1۸ ۷۳ء ۱٤٩4‏ 

ايليا ر( احد اثبياء التوراة ) ۸۸ 

ایوب ( کامل ) ۷١‏ 


ف 
چ 


بابل ٩۹۷‏ 
البارودي ( محمود سامي ) Nerf‏ 
باریس ۲۰۲ 


1Y 
1A۸ 


EV 


٠٠٠١ الباقلاني‎ 

باکثیر ( علي احمد ) ۴۱ ۲ ۱۰۸ ۱۱۲۰١‏ 

بانوش ( ماریا ) ۲۰۱ ۰ ۲۰۲ 

۱۱٤ ١۱۸ ۰ ۱۱ ) باوند ( عررا‎ 

بايرون ( اللورد ) ٠١‏ 

البحاري ( محمد ) ١١١‏ 

٠۰٤ ١ ۱۰١۴۳ ) براکس ( غازي‎ 

برلین ۲۰۲ ۰ ۲۰۴۳ 

بروست ( مارسیل ) ۱۱ 

بروفروك ( شخصية شعرية لاليوت ) ٠٤‏ 

دروميشيوس ( شحصية أسطورية يوذائية ) ۱۹٩٦, ۱۵۲ . ۱۵١ › ٩٤‏ 

٠۰۰ برونو‎ 

دریخت ( برتولد ) ٠١‏ 

بعںاں ۲۱۹ » ۲۲۸ 

بو ( أدغار الان ) ۱١١‏ 

۱١ بودلیں‎ 

۱٦۹۸ ۰ ۱٦٦١ » ۱٦١ ۰ ۱٦٤ ۰ ۱۵۷ بور سعید‎ 

A7٩۵ ۷4, ۷۳, £۷ ۳۷ › ۲۷ › ۲1 ) البياتي ( عبد الوهاب‎ 
AEA CANEACANEVrIET CVE AA AA AV 
TNT \oVY < \Nof c\oF oY < 101 <o 
cCYNe YY TIA CTIA CTV. TIT <C € 
YT. YTAC YTV YYE CYT YY 

ہیرس ( سان حون ) ۱۷ ٩٤ ١‏ 

بیکاسو ۲۰۲ 


6 


تامر ( زکریا ) ٤١‏ 

NAT IT, 4.1۰1 ۲°06, °, ° ¦ ° تروعاڻ‎ 
۱٩ تشوسر‎ 

توفیق ( بدر ) ۷٩‏ ۰ ۸۱ 

١ ء‎ ۵۷ » ٥7 » ٣٣ ) التوئسي ( بيرم‎ 


YEA 


ج 
جابر ( شخصية شعرية لحسن عباس ) ١١۷ » ١۱١١ » ١١١‏ 
جاهين ( لاع ) 0£ , 01 0۸ 0۹ 7° < 1+ ME (IT cT‏ 
1Y e 1‏ 
جبرا ( جېرا ابراهیم ) ۲۸ › ۱ع ۰ ٤۹۸‏ ۸0 ۸۹ ۰۸۰ ۹۲۹۱ 
۹ < 


حبران ( جېبران خلیل ) ۴١‏ › ۸۷ › ۱۰۷ ۰ ۱۰۸ ۰ ۱۱۲ 
الجبل ( بدوي ) ۳۸ 

۲۲۱ ۰ ۱۹۴۳ ۰ ۱۹۸ , ۱1٤ , ۱٥۷ الجزائں‎ 

جواد ( کاظم ) ۲۸ 

الجراهري ( عحمد مهدي ) ۲۸ 

جميلة ( البطلة الجزائرية وشحصية فنية للشرقاوي ) ٠١١‏ 
جوليانا ( شخصية شعرية لحسس عباس ) ١١۷ » ۱١١‏ 
جولییت ( بطلة مسرحية شکسبیر ) ۳۱ ؛ ٠٠۸‏ 

جومو ( شخصية شمرية لحسن عباس ) ١١۷‏ 

جویس ( جيمس ) ۱١‏ 


الحيوسي ( د٠‏ سلمى الخضراء ) ٠٤١‏ 


الحاج ( انسي ) ۸۳ › ۸4 ؛ ۸٩‏ 

84 15 ITE «|1 £ ۲, Y۲ ۷۲ 0۳ ° ) حاوي ( خليل‎ 

۹۸ ۰ ۷ 11 1٤ ۲ ٦۴ ) حجاب ( سید‎ 

۱۲۰ ۰۱۱۹ ۰۱۱۸ ۰ ۵۱ ۰ £٩ , ۲۵ ) حجازي ( احمد عبد المعطي‎ 
VEY VY ITY +1 1 

الحجازي ( زكريا ) ٤١‏ 

حداد ( فؤاد ) ۵۸ ۰ ۵٥٩‏ 

٠١١۷. ٠١١ ) الحداد ( نجيب‎ 

۲٠۹ الحریري‎ 


4۹ 


۷ د حسن ( محمد عبد العني ) ۱۰۸ 
۸ ب حسین ( د طه) ٤۸. ۲۱ ۲۰١‏ ۱۰۲۳۰0۰ 


٤١ ١ ۳٢۸ ) حقي ( بدیع‎ ٩ 


۰ 


~~ ۱ 
~~ ۲ 


ESSE 


e ۷ 
۸ 


AME, VE c\YY «YY + YF + 1 + £4 › 1۷ ) حكکمٿ ( اطم‎ 
YYV «< 110 

الحلبي ( فرانسيس مرأش ) ٠١١‏ 

حمره ( عپد القادر ) ۹۷ 

حا ( تومیق ) ۲۰۱ 

الحوماني ( محمد علي ) ۲۸ 

الحيدري ( بلند ) ۳۸ ۰ ۷١‏ 


ITI. ITA ITY 11. YF, ¥۲ <14 الحال ( يىف(‎ 
SAY < VAY  VA°' < IVF cCVEêo VEY YY 
JAA < JA «< A0  \AE AY 

خالص ( د۰ صلاح ) ۲١‏ 

الحطیب ( یوسف ) ۲۸ 

الحماجي ( ایں سان ) ۰.0 

خمیس ( شوقي ) ۷١‏ 

٤١ » ۲٢ ) حوري ( رئيف‎ 

الخيام ( عمر ) ۹۸ 


0 
درویش ( الشیخ سید ) °۸ 
دقل ( آمل ) ۷١‏ 
الدیب ( پدر ) ۱۲۴ › :۱۲۶ ۰ ۰۱۲۰ ۱۲۸ 
دیکارت ۲۰ 

ل 
رامبی ۱۱٤‏ 


٤١ ) الراوي ( عدنان‎ 
c\VTACITN e NYE CITT NTT C1! ) رزوق ( د“ اعد‎ 


0° 


۲۰ 
۲۱ 
\Y۲ 
۲۲ 
\Yt 


۲9 
\7 
¥ 
۸ 
۱۲۹ 


N۲۰ 
۱۳۱ 
۲۲ 
۲ 
\YE 
۲9 
۱۲١ 


1۲۷ 
۲۸ 


۱۲۸۹ 


E۰ 
1٤١ 
1۲ 


NEY +: 1%‏ 
رور نتال ۱٦ ۱١‏ 
روسیا ۲۱۲ 
رومیو ( بطل مسرحية شکسبیر ) ۲۱ ۰ ۱۰۸ 
الریحاني ( امیں ) ۱۰۸ 
الریس ( رياص مچیب ) ۷١‏ 


س 


سارتر ر( جاں پول ) ۱۸١٦ > ۱١۳ : ۱۹۲ . ۱۲۴ ۱۲۱١‏ 

ستویل ( ایدیٹ ) ۷۲ 

ستیته ( صلاح ) ٤٩‏ 

السحرتي ر( مصطفى عبد اللطيف ) ٥۲,۵١, ٥١‏ ,٣ه‏ 

السروجي ( ابو زيد - شخصية شعرية للبياتي ) ٠٠۹‏ » ° 
YYY «< Yo‏ 

۱٤۲ » ۷١ › ٤٣ ) سرور ( نجیب‎ 

سعد ( د۰ علي ) ۲٣‏ 

\tou\EE VEY «\EY «1Y Eا|‎ , 1£ ° ) سعيد ( د٠ حالمدة‎ 

٠۰۰ سقراط‎ 

سکوت ( وولتر ) ۲٤‏ 

سند ( کیلاني ) ۱۷١‏ » ۱۷۷ » ۱۷۸ » ۲۰۰ 

» ٣٣٣١ ١ ۲٣۲ » ۲٣۱١ ) سندباد ( شخصية شعرية لعبد الصبور‎ 
YT + 9 

۱٦۹ السوداں‎ 

۱۵٩ , ۱۵٩۵ سی‌ریا‎ 

٥۳ ٤۷ ۲۹ , ۳۸, ٣۷ , ۲١ › ۲١ . ۵ ) السیاب ( بدر شاکر‎ 

Vodc\VEANTACNNECAY OVE CVT 80ل‎ 
TY r Y6 

السيد ( احمد لطفي ) ٥۷‏ 

السيد ( عهران ) ۷١‏ 

1۷١ ٠١١ ٠١١ , ۱١١ ) سيريف ( شحصية اسطورية يونانية‎ 


11۱ 
11۲ 
1۳ 


a1 


ش 

شار ( ریدیه ) ۱۱١‏ 

شاھیں ( جیب ) ۱۰۷ 

الشبلي ( شحصية هنية هي « مأساه الحلاح ؛ لسد الصور ) ٠١‏ 

الشدياق ( احمد هارس ) ٠١١‏ 

. ۲٠٣۲١ ۲۰۲, ۲۰۱۰۱۰۱ ۰ ٤۳ ) الشرقاوي ( عبد الرحس‎ 
AFIT TAYN YO YE 
1٤ 

شکري ( عبد الرحس ) ۲۰ ۲۲۰ ٤٣١‏ 

شکسبیر ۱۱ » ۲۱ ۲ ۲۰۷ 

٠٤ شلي‎ 

الشواف ( خالد ) ١ء‏ 

۲۹١ شوہاں‎ 

۱۱٩۰ ٤1, ٤۳ ۲۰ ) شوقي ( احمد‎ 

شوشه ( ماروق ) ۷١‏ 


& 


٩° ۸4 ۸۸ ۸Y . ۸1 4 ۸9 . ۸£ › £٤٩ › ۲۸ ) صایع ( توفیق‎ 


۹۱ 
YY < 1Y° <14 <11 < TO NE ) صپحی ( حسں عباس‎ 
Yt 


صبحي ( محیي الدیں ) ۱٥۷ , ٠١١ , ۱١٤ , ۱٤١‏ , ۱۵۸ , 11۰ 
شین وبل فی ا:۲۲ 

صیدح ( جورح ) ٤١‏ ۱۰۳۲۰ 

۲۰٢۳ الصیں‎ 


طراد ( میشال ) 1۸ ۰ 1٩‏ 
طروادة ۲۱۹ 
طه ( علي محه‌ود ) ۲۳١‏ 


YoY 


N1 


110 
1٦1 
۱1¥ 


1۸ 
11٩ 
۱۷۰ 
34 
\YY 


\YY 
\YE 
\Ve 
1۷1 


YY 
¥4 
1۹ 
\A۰° 


۱۸۱ 


۱٤۲ > ٤۹ › ۲٣ ١ ۲۸ ) طوقان ( هدوی‎ 


ع 


o۲۷. ٤٤, ٤۲١ ٤۳۲ ٤۱ ١ ۲١ ) العالم ( محمود امیں‎ 

العامل ( رشدي ) ۷١‏ 

۱٥٤,۱٥۲,۱۵۱,۱۵۰ , ۱٤۷ , ۱٤1 ) عہاس ( د“ احساں‎ 
IE «۲ 

عبد الحلیم ( ابراهیم ) ۲٠۲‏ 

عبد الحليم ر كمال ) ٤٣‏ 

عد الحمید ( اہاں اہں ) ۱۰٤‏ 

عبد الرحمن ر( د٠‏ عائشة ) ٥٣‏ 

EV, EF bı ۲ ۲ ۲Y ` ۳° ( عبد الصپون ( صلاح‎ 
N*M CAACA VT N cO rN 
Avro cATErNTYTe WME MAT 
TTY YT oT TTA VETE 
YET «TEV. YT « YYY  YYY 

۲٠١۰ ۲۱۲ ۰ ۱۹۰١ العراق‎ 

عروس ( اپن ) ٥٣‏ 

العسكري ( ابی هلال ) ٠١۳‏ 

٥۵, ٤۳, ۳٤, ۲۲, ۲۱. ۲۰ ) العقاد ( عباس محمود‎ 
NY c11 

عقل ( سعید ) ۷۱ . ۱۰۸ ۰ ۱۱۹ 

۲۰۰١ ١۱۹۸ . ۱۹۷ ., ۱۸۹ . ۷۹ ) عمار ( کال‎ 

عواد ( موريس ) 1٩‏ . ۷۰ 

YA Tl. F9, FE. TF. ۲, ۲1. ۲۱ ) عوص ( د“ لويس‎ 
Vo YECTTONA NAY cT obe 
۷۰ 


٠٠١ غالیلیو‎ 


۱A۲ 
\AY 
\A£ 
A0 
۱۸٦ 


\AV 
AA 
1۸۹ 
۱4۰ 
۱۹۱ 
۱4۲ 
۹۲ 


۱4٤ 
۱410٥ 


1۹ 


Yor 


غاندي ( المپاتما ) ۲٠٤‏ 
غاتم ر( عبد الله ) 1۹4 ء ۷١‏ 
غنيم ( عبد الرحس ) ۸٠۰‏ 
غورکي ( مکسیم ) ۲۲۲ 


غیرالدی ( بول ) ۱١۰‏ 


فاليري ۱١٤‏ 
فرمان ( غائب طعصه ) ۲٣‏ 
الغزاوي ( الربيع بن ضبع ) ٠٠‏ 
فلسطین ۲۲٣۳ ۲۱١‏ 

فهمي ( عبد العزيز ) ٥۷‏ 
الفيتوري ( محمد ) ۳۸ » ۷٥١‏ 


ق 


› 10۸ . 0۷ › 107, 106 › 10٤ . 167 › £٩ ) قباني ( نزار‎ 


۱0۹4 4 11۰ 
القط ر( د٠‏ عبد القادر ) ۳۸ ء 0° 4« \0°< Nf, 00 o‏ 
قطرب Yo‏ 
dd‏ 
کاسترو ۱۹٤‏ 


کافکا ر فرائز ) ۱۱ ۰ ۱۲۱ 
کبلقغ ( ردیارد ) ٩۲۲‏ 


كمال الدين ( د٠‏ جليل ) ۵۴ » ٤ه‏ 


کمبردح ¥ 


۱۹٤ کویا‎ 


کوریا ۲۰۴ 

جس کولیردج f et‏ 
س الكوئشى ٠١١‏ 
کیتس ۱٤‏ 


ل 


لاوکون ( اسم تمٹال وعنوان کتاب لسشغ ) ۸۵ 


س لبسنان ١٦١‏ 

لطغي ( احمد ) ١١١‏ 

۲۲۸ ۰۱٦۹ : ۱۹١ لدان‎ 

لورکا ( غارسیا ) ۱۷ ۰ ۱٤۹ » ٤٩۹‏ 
لومومبا ( بیاتریس ) ۱٦٦١‏ » ۱۳۷ 


A 


اللاهوتي ( يوحنا ) شخصية انجرلية »۸٤‏ ۸۸ 


٠١ ١٠٤ ۳ لیفین‎ 


م 
- المازني ( عبد القادر ) ۲۲ » ٤١‏ 


١٤١١ ١٤ . ۸۵ ) الماغوط ( محمد‎ 


س ماکہث ( بطل مسرحية شكسبير ) Af!‏ 


المتثبي ( أبى ألطيب ) ١١١ › ٠٠٤‏ 

٤٣ محسرم‎ 

محمد ( محيي الدين ) ٥١‏ 

محمود ( د۰ زکي جیب ) ٩۱‏ 

سہ مدرید ۲۹۸ ؛ ۲۹۹ , ۹۰ 

س هروة ( د ۰ حسین ) ۲٣‏ 

مريم ( العذراء ) ۸١‏ 

مريم ( المجدلية ) ١۸٤‏ 

س المسيعح ( يسوع ) ۸1ء ١١٠١‏ , ۲۷ 
1A0 « 1A4‏ 

مصبر ۱٦١‏ ء ۰۲ 

مطر ( محمد عقیقي ) ۳۰ .0۳ . 


AA: A۰ c\E£ U ۹۸A ١ 


cA NAS c\NEY , Vo 


0° 
7Î 


YêQ 


4۲4 ۰° 
مطران ( خلیل ) ٤٤ ١ ٤٣‏ 
المعداوي ( انور ) ٥۲۰ ۵۱ ۰ ۵۰ › ۲١‏ ,٣ه‏ 
الملائكة ر نازك ) ۲ › 0 › ۳۷ › ۳۸ , 0۳ of‏ 1\4« 
tre cNEE N8۴‏ 
مندور ( د ° محمد ) ۳۱ › ٩‏ › 0۰0 ,0۱ ,)1۰۱,0۳0۲ 
منصور ( شْصية شعرية لحسن عباس ) ٠١١‏ 
المنفلوطي ( مصطفى لطفي ) ٠١۸‏ 
مهران ( الفتى - شخصية فنية للشرقاوي ) ٠١١‏ 
موسی ( سلامه ) ٥۷) ٤١, ۲١‏ 


8 
ن 
النابغفة ٠٠١‏ 
ناجي ( د ° ابراهیم ) ۳١‏ 
نجیب ( هجدي ) ST › ٦۳‏ 


نجیم ( جوزیف ) ۳۸ . ٤١‏ 

نشات ( د۰ کمال ) ٤٣‏ 

نعیمه ( میخائیل ) ۱٠۰۷‏ 

\۲A 1۲۲ ۱۲۲۰۱۲۱ 1۱۹ 1۱۸ › ٤۱ ) النقاش ( رجاء‎ 
٠١ . ۵٤ ) النويهي ( د٠ محمد‎ 

نیرودا ( بابلی ) ۱۷ › ٤٩‏ › 1۸ ۰ ۲۰۴۳۰۱۴۹ 

٩۷ نیسابور‎ 

نیکسون ( ریتشارد ) ۱۹۷ » ۱۹۸ 


هازلت ( ولیم ) ۲۰ 
هایدغر ۱۲٤‏ 


۲ _ هلال ( د۰ محمد غنيمي ) ۱١۲‏ 
۲ - هولاکو ۲۱۹ ۰ ۲۲۰ 


آ 


of 
o0 


Y* ¢ N٤ وردزورڭ‎ 
۳١ ) ویتمان ( وولت‎ 


اليازجي ( ناصيف ) ٠٠٤‏ 
ياغي ( د٠‏ عبد الرحمن ) ۲۳۸ 
يعقوب ( شخصية توراتية ) ۷۲ 
يوسف ( عبد المنعم عواد ) ۷۷ 
بيتس ۱۱ 


Converted by Tiff Combine 


Converted by Tiff Combine 


10۹ 


دراسات ف زقد الشعر 
ب ججموعات شعرية 


س مجلات وكحف ودوریات 


أ دراسات فى نقد الشعر : 
اسم الكتاب 
١‏ قضايا الشعر المعاصر 
۲ حماعة أبولووأٹرها فى 
الشعر الحديث 
۳ الشحرالمصری بعد شو 


الشعر المصرى المرء الثائی 


امؤلف 
نازك الملائكة 


عبد العزيز الدسوق 
د. مك مندور 


د. محمد مندور 


الشعر المصرى الترء الثالث د. عمد مندور 


۽ فن الشعر 
ه قضايا جديدة أدبا 
الحدیث . 
الشعرالعربى 
غناژه - (نشاده ‏ وزنه 


د محمد مندور 


د. محمد مندور 


د محمد مندور 


2 محمد مندور 


الناشر الطبعة 
دارالآداب پیروت الأول ٠۹۹۲‏ 
معهد الدراسات 
العر بية العالية الأو ۹۹٦٠‏ 
معهد الدراسات 
العر ية العالية الارل ٠۹٥١‏ 
معهد الدراسات 
العر بية العالية الأول ٠۹٥۷‏ 
معهد الدراسات 
العر بية العالية الأول ۱۹۰۸ 
المكتبة الثقافية الأو ؟ 
دارالآداب الارل ۱۹۵۸ 


بلحنة التاليف والتر جمة الأولى 


القومية العر ية والشعرا لمعاصر د. ماهر حسن فهمى مؤسسة المطوعات Es‏ 


٩‏ حركة البعث ف الشعر 
العر یی الحدیث 
٠١‏ فون الأدب الشعى , 
۱ دراساتعربية وعرببة 
۲ دراساتئیآدبنا ا لحدیٹ 


د. ماهر حسن 


أحد رشدی صالح 
د لويس عوص 
د لويس عوص 


والنشر بالتاهرة نةا ٠۹۹۳‏ 
سعد مصر بالقاهرة الثالثة ۱۹١4‏ 
اللحديثة بالقاهرة٠‏ 

البضة المصرية الأول ٠۹٩۱‏ 
دار الفكر بالقاهرة الأول ۱4٩‏ 
دار المعارف بالقاهرة الأول ٠۹۹١‏ 
دار المعرفة بالقاهرة الأول ٠۹٦۱١‏ 
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اسم الكتاب الولف الناشر الطبعة 

فن الشعر هوارس/ د. لويس عوص النهضة المصرية ‏ الارل ۱۹٤۷‏ 
بر ومییوس طلیقا شلى / لويس عوص الهضة المصرية الأول 1۹٤١‏ 
الشاعرة العربية المعاصرة د. عائشة عبد الرحن معهد الدراسات‌العربية‌الأول 1۹٦۳‏ 
الشعرالعاصرعلى ضوء مصطى السحرت القتطفوالقطم الأول ٠۹٤۸‏ 
النقد الحديث . 

شعر اليوم مصط السحری رابطة الأدب الآرل ٠۹۵۷‏ 

الحديث بالقاهرة 
النقد الآدی من حلال ءصطق السحرق معهدالدراسات الیل ۱۹۹۲ 
تار العربية 
الفترة الحرجة رياص نجي باريس الؤسسة الوطنية ‏ الارلی ٠١١١‏ 
الطياعة والنشربيروت 
آدباء ومراقف رجاء النقاش المكتبة العصرية لالأیل ٠۹٦١‏ 
بیروت 
قصبة الشعر ايلحديد د. محمد النوعیی معهد الدراسات‌العر بيةالاولی ٠۹٩٤‏ 
الحر ية والطوفان جرا إبراھم حبرا دارنجلة شعربیروت الأول ٠۹٩۰‏ 
على محمود طه الشاعر والإنسان بور المعداوى وزارة الثقافة بداد الأول ٠۹٦١‏ 
العامياتالشعيية ‌لبنان يوسف خطار الحلو مطبعة النجاح بور وت الاولی ٠۹۵۰‏ 
ئى الشعرءالأور نى المعاصر د. عبد الرحمن بدوى الأنجلو بالقاهرة ‏ الأو ٠١٦١‏ 
أدب المقارمة ى فلسطي غسان كتفانى الآداب بیروت الاو ۱۹٦٩‏ 
اتلة 
الشعرالعر بى الحديث حليل كمال الدين ‏ العم لاملابین بیروت الأول ٠١۹٦٤‏ 
وروح العصر . 

الث عن احور حالدة سعيد دارجلة شعر بیروت الال ٠۹٦۰‏ 
الشعر فى معركة الوجود ٠‏ مموعة من النقادالعرب دارمجلة شعر بیروت الاو ٠۹٩۰‏ 


۲۹ 
۰ 
۳١ 


الأسطورة فى الشعر المعاصر سعد رزوق 


عبد الوهاب البیاق 
والشعرالعراق الحديث 


دار جلة آفاق بیر وت الأول ٠۹۵۹‏ 


د. إحسان عباس دار صادر بیروت الاو ۱۹۵۵ 
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ام الكتاب 
نزار قاتی شاعراً واا 
آدونيس 


الشعر والتحر بة 


آراجوں شاعر المقاومة 


الشعر والتأمل 


الشعر 

الشعر كيف نمهمه 
ودتدوقه 

مبادئ النقد الأدى 


الم والشعر 
الأديب و صساعته 


الرومانتيكية ق‌الأدب 
الإنغليزى 


دراسات فی القد 


الإلف اللاشر الطبحة 
حی الدین صحی الآداب بیروت ‏ الأول ۱۹۹٤‏ 
ل رورتال المكتبة الأهلية یروت الارلی ٠۹۹۳‏ 
ترجمة جميل الحسى 
جيمس فو یزو ترحة دارالصراع المکری الأول ٠۹۵۷‏ 
جرا إبراھے جيرا بور وت 
آرشییا لدمکایش تر حة داراليقظة الم ية الأو ۱۹٩۹۳‏ 


سامى اللحضراء ابحيوسى للتأليف والثر حمة 
مالکوم کول-بیترلك. مکتبة ا لمعارف بیروت الأرلی ٠۹۵۹‏ 


رودس تر مه 
عرد الوهاب البیاتی ومد مرسی 
روستريفورهاملتون الؤيسة اللصرية ٠‏ الأول ؟ 
تر هة د. محمد مصطی العامة القاهرة 
دوی ورارة الثقافة 
لويرب وجان - ترحة دارالثقاهة بير وت الارٰی ۱۹۹١‏ 
سلمی الحضراء اب یوی 
إلبزابيث دور ترجحة مكتبة منيمنة الأرلى ٠۹١١‏ 
د. عمدابراهم‌الشوش بیروت 
ا.ا. ریتشاردر المؤسسة المصرية العامة الأول ؟ 


ترجحة د. مصطىبدوى وزارة الثقافة بالقاهرة 
.۱ ریتشاردز الأمحلو- بالقاهرة 
ترحة د. مصطی بدوی 
إعداد روی کاردن 
ترجمة جرا إبراھے حبرا 
ععموعة من الكتاب الألف کكتاب--الإدارة الأول ۱۹۹٤‏ 
تر حمة عبدالوهاب المسيرى العامة للثقافة بالقاهرة 

وحمد على زید 
آلں تیت ترحة د. 


عد الر ہن یاغی 


الأول ؟ 


مكتبة مينممة بیروت الأول ۱۹٦۹۲‏ 


مكتبة المعارف پیروت الأول ٠۹۹۱‏ 
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فى الفلسفة والشعر 


الزلف الناشر 
جان بول سارترترجحة الأنجلو- القاهرة 
د. غنیمی هلال 
ڄان ول سارټر الدب - بيروث 
ترجمة جورج طرابیشی 
مارتن هيدجرترجمة الدارالقومية بالقاهرة 
د. عیان مين 


٠۹٩۱ الول‎ 


الأول 144 


۱۹٦۳ الأو‎ 


ماذا أضافرا إلى ضمر العصر غالی شکری دارالکاتب الع ری بالقاهرة الاو ٠۹٦۷‏ 
كاودروا - ترجمة مكتبة المعارف . بيروت الأول ؟ 


بول ایلوارمغی 
الحب والعرية 
روبرت فروست 
احياة والشاعر 
ٿت, س. إليوت 


والاس ستيفنز 


شل 


مأساة الإنسان ىشعر 


عبد الوهاب البيا 


فى الدب المصریالعاصر 


شعراء مصر وبیا ہم ق 


المحيل المافى 
حصاد المشم 


حافظ وشو 


عبد الوھاب الہیاتی واحد مرسی 
لورنس طوميس تربحة المكتبة الأهاية 


جیرا راهم جرا پیر وت 
ستيفن سبندر- ترجمة الأنجلو بالقاهرة 
د. مصطنی بدوی 
ليونارد الجر - ترجمة الأهلية بير وت 
د. عبد الرحمن بای 
وليام يورك تندال.ترجمة الأهلية بير وت 
عیسی یوسف بلاطه 
أندريه موروا . ترجمة الأنجلو بالقاهرة 
فاد أندراوس 
جموعة من النقاد الدارالمصرية 
بالقاهرة 
د. عبد القادر القط مكتبة مصر 
عباس محمود العقاد ‏ المضة المصرية 
إبراهم عبد القادر ‏ المطبعة العصرية 
المارنی بالقاهرة 
د. طه حسین الحانجى بالقاهرة 


الأول ٠۹١۱‏ 
الأول ؟ 
الأول ٠۹٩۱‏ 
الأول ٠۹۹۲‏ 
الأوى ؟ 
الأول ٠۹٩٩‏ 


٠۹١١ الأول‎ 


٠۹٠١ الثانية‎ 


٠١١٤ الرابعة‎ 


٠۹۵۳ الثانية‎ 
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ام الكتاب 
نقد الشعر 


كتاب الصناعتين 


لیال خس مع أ تام 


ابن قتيبة 


عبد القاهر اب محر چان 
أحمد فارس الشدياق 
الشعرالعر بی ئى الجر 
الشعر العرى فى 
المهجر الأمريكى 
أدبنا وأدباؤنا ى 

فى المهاجر الأمريكية 
الفرید دی موسیه 
الشعر العراق الحديث 
وأثر التيارات السياسية 
والاجماعية فيه 


المؤلف الناشر الطبعة 
بولغ رج قدامة ب جعفر الحانجى بالقاهرة الثانية ٠۹۹۳‏ 
قق قال مصطی 
أبوهلال المسكرى ‏ محمد صبيح بالأزهر الانية ‏ ؟ 
تعلیق محمد مین اللانجی 


محمد عبده عزام الکاتب المصری الاو ۱۹٤۸‏ 

د. عبد الحميد سند المؤسسة المصرية الاو ٠۱۹۹۳‏ 
المحندی 

د. أحمد أحمد بدوى المؤسسة المصرية الأول 1۹٦۲‏ 

محمد عبد الغى حسن الؤسسة المصرية الأولى ؟ 

محمد عبد الغى -حسن انلدانجی بالقاهرة ‏ الأول ٠۹١١‏ 


ودیع دیب دارر انی . یروت الأول ۱۹۵ 
جورج صیارح العم الملايين. بير وت الثانية 10¥ 


صلاح الدین الشریف الفتطف لااو ٠۹٤١‏ 
د. يوسف عز الدين الدار القومية بالقاهرة الأول ٠۹٦٩‏ 


دراساتی الدب القارن د. صفاء خلوصى ‏ الرابطة . بغداد الأول ٠۹١۸‏ 


والذاهب الأدبية 


الأسس النفسية للإبداع د. مصطی سویف دارالعارف بالقاهرة الأول ٠۹۵۱‏ 


الفى ١‏ فى الشعرخحاصة ٠‏ 


درإاسات فى الشعر والمسرح د. مصطنى بدوى دار المعرفة بالقاهرة الأول ٠۹۹۰‏ 


4 


ب جموعات شعرية : 


اسم الكتاب المؤلف الناشر الطبعة 

٠۹٦۰ أنشودة المطر ندر شاکر السات دارججلة شعر بیروت الأول‎ ١ 
أزهار وأساطير در شاكر السياب دارمكتبة الحياة بيروت _ ؟‎ * ۲ 
٠۹٦۰ مل الأقتان بدرشاکرالسیاب العلے للملایین بیروت الأول‎ ۳ 
٠۹٦۰ المعبد الغريق بدرشاکرالسیاب العلم الملایین بیروت الأو‎ + 
۱۹۹۰ هه شتاشیل ابئة اجى بدر شاکرالسیاب دارالطلیعة بیروت الاو‎ 
٠۹٩۱ اغائی مھیار الامش على أحمد سعيد شعر دار مجلة الأول‎ > 
٠١١۹ اراق ق الریح على أحمدسعيد  دار مجلةشعر الثانية‎ ۷ 
٠۹٦۳ قصائد ایل على أحمد سعيد دار جلة شعر الثانية‎ ۸ 
٠١۹۹١ كاب التحولات والمجرة م على أحمد سعيد - دار ججلة شعر الاأولی‎ ٩ 

ى أقالع الہار واليل 
۰ اناس ی بلادی صلاح عبد الصيور دارالآداب الاو ٠۹١۷‏ 
١‏ اقول صلاح عبد الصپور دار الآداب الثانية ٠۹٦۰‏ 
۲ احلام الفارس القدیم ‏ صلاح عبدالصبور دار الآداب الأول ٠۹٩٤‏ 
۳ مأساةالحلاج صلاح عبد الصيور دارالآداب الأول ٠۹٩٣۰٩‏ 
٤4‏ بر الرماد خلیل حاوی دارالطليعة بيروت الال 1۹۹۲ 
٥‏ الئای والریح حلیل حاوی دار الطليعة بيروت ؟ 
١‏ ادر ابلوع خلیل حاوی دارالآداب الأول ٠۹٦۰١‏ 
۷ مدیة بلا قلب آحمد عبدالمعطی‌حجازی دارالآداب الأول ٠۱۹۰۹‏ 
۸ لیبق إلا الاعتراف آحمد عرد المعطی حجازی دارالآداب الأول ٠۹٦۵‏ 
4 قالت لى السمراء نزار قبانی اللكتب التجاری بيروت الرانعة ٠۹٩۱‏ 
١‏ طفولة هد زارقبافی المكتب التجارى بيروت الحامسة ۱۹١‏ 
١‏ انت ل ١‏ " و J‏ الرابعة ۱۹۹۱ 
۲ سام J?‏ و التالكة ٠١۹۹١‏ 
۳ قصائد J‏ ۱ « الحامسة ۱۹۹۱١‏ 
٤‏ حییبی ١‏ ”« « الثانية ٠۹٩۱‏ 
٥‏ توز ف المدينة جبرا [براهم جرا دارنجلة شعر الأرلی ٠۹۵۹‏ 


اسم الكتاب المؤلف 
المدار المخلق جیرا [براهم پرا 
لن آسی الحاج 
الرأس القطوع ١ى‏ 
ماصى الأيام الآتية » 
لاون قصيدة توفیق صایغ 
معلقة توفیق صایع J Pp‏ 
حزل ی صوء القمر حمل الماعوط 
غرفة لابين ابلدران 
المحركة مون بسیسو 
الأردن عل الصليب ¢ DJ‏ 
ملہطیں ئی القلب »1 
من وحی بورسعید حس فتح الاب 
فارس الأنل » } » 
مأساة جميلة عل الرحمن الشرقاوی 
الفى مهران , » 
قصائد ی الار میں پوسف اال 
البر المهجورة م ’ 
قصائد حتارة J PF‏ 
حطوات ف الغربة اند الحیدری 
الطوفان والمديئة السمراء كامل أبوب 
الشعر والشعراء ق ‌العراق عتارات من إعداد 
الشعر والشعراء لى السودان أحمد أبوسعد 
بلوتلاید د لويس عوض 
قصائد من السودان حیل عبد ارحس 

وتاج السر 

عير الأرض فوزی العتیل 


الناشر الطعة 
المؤسسة الوطنية یر وت الأول ٠۹۹٤‏ 
دارعلة شعر الأول ۱۹٦۰‏ 

, الأول ۱۹۹۳ 


المكتبة العصرية بير وت الأول ٠۹٦١‏ 
دارالشرقابلحدیدہیر وت الأول ۱۹۰٤‏ 
دارجلة شعر بیروت الأول ٠۹٩١‏ 
المؤسسة الوطنية بير وت الأول ٠۹۹۳‏ 


دار جلة شعر الاأری ٠١۹۵۹‏ 

الأول ٠۹٦٩‏ 
دارالمن ا-لندیٹ‌القا هرة‌الارل ٠۹١۲‏ 
دارالفكر بالقاهرة الأرل ٠۹٥۷‏ 
دارالآداب پیروت الأرل ۱۹۹٤‏ 
دار الفكرالقاهرة الال ٠۹١٩‏ 
الألنجلو بالقاهرة الارل ٠4٦۵‏ 
دارالمعارف بالقاهرة الأزى ۱۹١۲‏ 
الدارالقومية الأری ٠۹٦٩‏ 
دارمجلة شعر الأرل ٠۹۹۰‏ 
»م J‏ الأرلی ٠۹۰۸‏ 
J ١‏ الأ ٠۹٦٤‏ 


المكقبة العصرية بیر وتالاولی ٠۹٩۵‏ 
الدارالقومية بالقاهرة الأرل ٠۹٦١‏ 


دارالمعارفت بلبان الارل ۹۰۹ 
J 7‏ «» الارلی ٠۹۵۹‏ 
مطعة الكرنكبالمجالةالأری ٠۹٤١‏ 
دارالفکربالقاهرة الاولی ٠۹٥٩‏ 
دارالفکرالعر نی الأول ٠۹۵٩‏ 


بالمَاهرة 


اسم الكتاب المؤلف 

قال الساء ملل عمد العز يز 

المہد للأطفال واازیتوں عبد الرھابالہیای 

کلمات لاقوت 

سفواافقر والثورة J‏ » 

الذییآتی ولابآتی » " 

فصل فى الحكاية فتحی سعید 

شواق صعيرة على محمد الرقیعی 

أناشيد صغيرة أحمد کال کی 
أ کرمن قل واحد شوق بغدادی 

الل الہا کی حليلة رضا 

إيقاع الأجراس الصدئة بدر توفيق 

أ كياس الفقراء شو أب شقا 

ماء إلى حصان العاثلة » » 

حطوات الك 0 0 

الصوت الاحر خليل أحمد لیل 

ی ظل وادى الصمت ‏ عد الرحم غنم 

أوراق صرجحة إلياس فاضل 

مرساة على اليج فاد رفقه 

الحم والستابل دزيرعظمة 

موت الآلحرين رياض جيب الريس 

الراية المنكسة عل ابلیندی 

أعشاب الصيف عصام عفوظ 

السيف وبرج العذراء J‏ 

لیش میشال طراد 

J » دولاب‎ 

شعي المنتصر عېده بدوی 

باق نور عيده پدوی 


الاشر الطبعة 

الدارالقومية القاهرة الأول ٠۱١۹٦١‏ 

دارالفكرالقاهرة الأول 

العام للملابین بیروت الأول 1۹٦۰‏ 

دارالآداب الأول الأول ٠۹٦١‏ 
و« و و« لالأئى ٦‏ 


٠۹٦٩ الاو‎ 0 YJ 

وزارة الثقافة ییا الاو ٠۹٦٩‏ 
الحمعية الأدبيةالمصريةالأوى ؟ 
دارالفکرالحدید الأول ٠۹۰١‏ 

يروت 

الحاعیبالقاهرة الأول ٠۹١٤‏ 
دارالمعرهة القاهرة ‏ الأول ٠١۹٦١‏ 
حلقة الاریا بیروت الأول ٠١۹١۹‏ 


دار جلة شعر الأرل ٠١۹۹۳‏ 
JN‏ الأول ٠۹٦۰‏ 
المكتية العصرية الأول ٠۹٦۳‏ 
دارالأدباء الأرلل ٠۹٦۳‏ 
مطبعة الحیاة بدمشتی الأول ٠۹۰۸‏ 
دار مجلة شعر الأرل ٠۹٦۱‏ 
J» ¢»‏ الأول 1۹0۷ 
المؤسسة الوطنية الأول ٠۹٦۲‏ 
» الاو ٠۹٦۲‏ 
دارجلة شعر الأول ٠۹٦۱‏ 
JY»‏ الأول 1۹٩۳‏ 
؟ الول ٠۹٦٤‏ 
؟ الأول ٠۹۰٥۷‏ 

دارالنشر المصرية ؟ 


؟ الأو ٠۹٦۰‏ 


ام الكتاب 
۹4 کلمات غضی 
٨۰‏ الان قای : 
۸۱ اآغائی الزاحفین 
۲ اکلمة سلام 
۳ مول عشاق القدال 
۸٤‏ عن القمر والطين 
٥‏ رباعپات 
۸ قصاقیص ورق 
۷ اأغنیات مصرية 
۸۸ قلى وغازلة الثوب‌الأزرق 
۸۹ آغائی آفریقیا 
۰ عاشق من أفريفيا 
۹۱ اذکربی یا آفریقیا 
۲ الأرض والميال 
۳ صد الشتا 
٤4‏ صاد رجية 
٥‏ طائر اليل 
٩٩‏ ف العاصفة 
۷ ذکریات شباب 
۸ العندلیب 
4 سسالة إلى اظم حکمت 
وقصائد أخری 
۰ ریاح آسیا 
۱ الدیوانالشرق للؤلف‌الغرى 


۲ فصل ئی اللیکایة 


الولف الاشر الطبعة 
عبده پدوی الدار القومية الارلی ٠۱۹٩۷‏ 
مبارك حسن الحليفة ‏ مكتبة وهبة بالقاهرة  ١۹٦4 ١‏ 
جموعة من الشعراء ٠‏ دارالديقراطيةابحديدة ٠‏ ؟ 
المصريين 
صلاح جاهین دارالفکر القاهرة الأول ٠۹۵۵١‏ 
J) J »‏ ’» الأول ٠١۹۵٩‏ 
م 0 دارالمعرفة بالقاهرة الأول ٠۹٦۱‏ 
J 19 0 »‏ الأول ٠۹٦۹۳‏ 
و J‏ الكتاب‌الذهى بالقاهرة الاو ٠۹۹٩‏ 
مجاهد عبد انع مجاهد دار مفیسبالقاهرة ‏ الارل ٠۹۵۸‏ 
مد [براهم أبو سئة المكثبة العصرية بروت الأول ٠١۹٩۰‏ 
محمد الفیتوری دارالفكر بالقاهرة الأول ٠١۹۵٩‏ 
* دارالآداب بیروت لالاولی ۱۹٦‏ 
») * دارالقام القاهرة ‏ الأول ٠۹٦٦‏ 
عبد الرحمن‌الابنودی ابن عروس بالقاهرة الاو ۹۹٩۵‏ 
مجدی جیب مکتبة الزثاری الأول ٠١۹٦۰‏ 
سید حجاب اہں عر وس بالقاهرة الأول ۱۹٦٩‏ 
حسن عباس صبحی ؟ ؟ 
کیلای حسن سند عام التب بالقاهرة ‏ ؟ 
د. عبد القادرالقط مكتبة مصر بالفجالة الأول ٠١۹۵۸‏ 
عېد الله غام دار مجلة شعر الثانیة ٠۹۵۹‏ 
ترجمة عبد الوهاب مکتب المعارف ‏ پیر وت الأول ١١۸۵٩‏ 
الہیانی تقدم 
د . على سعد 
بابلونیر ودا مكتبة المعارف يرويت ؟ 
ترجمة ميشالسلمان 
ی اليضةالمصرية ٠‏ الأو ٠١۹٤٤‏ 
تر جمة د. عبدالرهن‌بدوی 
فتحی سعید دار الآداب الأو ٠۹۰۹٩‏ 


1Y 


۸ 


۳ 


من أم رومانية إلى أمريكا ماريا بانوش . ترجمة المؤسسة القومية 


أغبار 

بارا 

قدموس 

الجدلية 

رند 

العودة من المع الطحالم 
شظایا ورماد 

قرارة الموجة 

وجدتہا 


بدلا مس الكذب 


الحوع والقمر 


المؤلف الناشر 
توفيتق حنا وطلبة إبرامم 
موريس عواد 
سعید عقل 
J‏ 
$ # 
J «‏ 
سلمی ابلیوسی الآداد 
نازك الملاتكة المعارف بعداد 
# الآداب بروت 
فدوی طرقان الآداب بروت 
مهران السيد دارالكاتب العريى 
بالقاهرة 
محمد عفیی مطر عحطوط 


الأيل ؟ 


الأول ٠۹۰٦۰‏ 
الأول ٠١4۹‏ 
الأرلی ٠۹۵۷‏ 
الثالثة ۱4۹۹۲ 
الاو ٠۹۹۷‏ 


حت الطيم 


جلات و#حف ودوريات : 


مجلة الآداب 
١‏ شعر 
« التقافة الوطنية 
9 الأديب 
« حور 
» أدب 


« المحرفة 


م الشير 

« الرسالة الحديدة 

» الأدب 

« روزالیویف 

« صباح اللیر 
جريدة المساء 

« الجمهورية 

# الأهرام 


۹ 


Converted by Tiff Combine 


العصل الاول : 


کرس تحلږ 


© مقدمة الطيعة الثالثة 

ر شعرنا الحديث ٠١‏ الى أين ؟ » 

@ التفرقة بين مصطلحات الشعر د الجديد »› 
و « الحر »> و « الميطلق » - التراث والمههموم 
الحضاري الرؤيا الشعرية للعالم ‏ أصول 
الحداشة في الآداب الغربية 

س العلم والشعر . الواقع والحلم ‏ الفرق بين 
« الرژية » في القرن الماضي و « الرؤيا ›» بعد 

الحرب العالية الثانية - التناقض بين روح العصر 
والقيم ‏ الغاجعة في الآداب » الحديثة » 

@ بوادر التمسرد في الشعر العريبي الحديث 
( عصر النهضة  )‏ تخلف الحضارة وتقدم الشمر 
س العلاقة بين حركة التحرر العريية وثورة 
الشعر العمربي « الحديث  »‏ تيار السلعية الجديد 
الرومانسية الاشتراكية ‏ الرافضون - الرؤيا 
الحديثة للشعر 


الفصل الثاني : « صراع المتناقضات في صفوف الشعر الحديث » 


س مقدمات التجديد في الشعر العمربي ‏ محاولة 
لويس عوض في « بلوتلاند » وترجمات باکثير 
وابي حدید من شکسبیر ومؤلفاتهما الباكرة 


1 


۷۲ 


الفصل الثالث 


س ظهور المىجة الارلى عي العمراق : السياب 
والملائكة والبياتي والحيدري» واثر التورة المصريه 
عام ٠١١١‏ وحركة التحرر العريي هي تحري الشعر 
ودور المعابر اللبنانية هي احتضاں الحركه الجديدة 
فرصية الرؤيه الميكابيكيه لعلاعه الواقع بالحن 
وانمكاساتها السلبية على الشعر 

س دور النقد التبشيري والابوي وطهور عام 
1 كعلاقة سياسية مرتبطة بالشعر » وصدور 
د البيانات » الشعرية الجديدة س النقاد والشعراء 
ويداية « الماع الکپیں » ہیں تارات النقسد 
والشعر 

. اتجاه السهم لحركة السعر الحديث 

@ شعر العامية امصرية من هواد حداد وصلاح 
جاهين الى عبد الرحس الابنودي وسيد حجاب › 
وتأاصيل هدا الشعر في ابن عروسسوبيرم التونسي 
س شعر العامية اللبتانية بين ميشال طراد 
ومو‌ریس عواد وعبدالله غانم وسعید عقل 

س التجربة الحديثه هي شعر يوسى الخال وخليل 
حاوي وادونيس والبياتي وعيد الصبور ؛ وتحول 
التجرية الى « رؤيا » للشعر والعالم 

سه موامش على دهتر الشعر المصري الجديد 
س «قصيدة النتر» هي شعر انسي الحاج وتوهيق 
صايغ وجبرا ابراهيم جبرا ومحمد الماغوط 

@ « القصيدة الطويله » عند البياتي وصلاح 
عبد الصبور ٠‏ وتبلور البنية الدرامية حتى ظهور 
المسرح الشعري الجديد هي أدب عبد الرحمن 
الشرقاوي 

« مفهوم الحداثة بين الشعراء والنقاد » 

س الجذور التاريحية للتجديد هي الثقد والشعر 
العربي القديم ٠‏ ثم في شعر المهجر 

ھ تعریف الشعراء الحدیتيں لتجريتهم الجديدة 


0*۷ 


1A1 


YYa1۸ 


YVVA_YY 


AYANY 


۹0_۸۲ 


1۰10 


11°۲7 


كرؤيا في الخلق . أدوئيس وعبد الصبور 11911۰ 
ھ تعریف النقاد المعاصریيں للحداتة کمفهوم 
حضاري هي التقد : عر الدين اسماعيل » رجاء 
النقاش » بدر الديب وآخرين ۱۲۹0 
الفصل الخامس : « المنهج في نقد الشعر الحديث » 
الاسطورة هي‌الشعر عند اسعد رزوق في ضسء 
منجزات « الحداثة » الغريية : اليوت اساسا ؛ 
والتطبيق على شعراء «البعمٹ» التموزي ہہحاوره 
المختلهة » الحضارية والدينية والسياسية Ee‏ 
@ التراث والعصر في الشعر عند خالدة سعيد 
الباحثة عن الجذور والاصول والينابيع والمتوجهة 
دو ما الى السماء والعروع والمصب 6° NET‏ 
الغربة الوجودية في الشمو مد المسان با 
كما يطبقها على البياتي ‏ والتناقض الذي يثيره 
هذا المنهج مع مقومات الشعر المطروح للبحث yol.‏ 
وتحليله لشعر نزار قباني 1104 
المصل السادس . « ايديولوجية الشعر الحديث » 
تفرقة سارتر بين الالتزام في النثر والحرية 
فيي الشعر › وتناقض هده المكرة هي التطبيى ۱14-۲ 
@ « شاعر بلا قضية » بممنی انه لا ييل القضية 
من مستواها السياسي او الاجتماعي الى المستوى 


النوعي للشعر 114 (Vt‏ 
« قضية بلا شاعر » حيث يشنق الواقع باسم 
الىاقعية ويغتال الشعر باسم الاشتراكية ۱۹-1۷4 


« شاعر له قضية » واندغام الدات بالموضوع 

وانصهار الفكر والحدث في بوتقة العقل الخلاق . 

فيتجسم المعادل الموضوعي و د تهرب » الشحصية ٠۸١-١۷۹‏ 

س الايديولوجية كمنصر هي تكوين الرؤيا العنية ۲٠١-۱۸١‏ 
الفصل السايع . د« غربة الشاعر الحديث › 

ص شاعر من مصر وشاعرة من رومانيا وقضية 


Vé 


الغربة والانتماء TIF_Y°‏ 
س غربة الشاعر مي الزمان والمكان - البياتي 
کمثال 4_11۲ 


الاستلاب - عبد الصپور كمثال YET‏ 


فہرس عام 


مقدمة الطبعة الثالثة 

الفصل الأول : شعرنا الحديث » إلى أين ؟ 

الفصل الثانى : صراع المتناقضات ف صفوف شعرنا 
الحديث 

الفصل الثالث : اتجاه السهم لحركة شعرنا الحديث 
الفصل الرابع : مفهوم الحداثة بين الشعراء وأالنقاد 
الفصل الخامس : المنهج فى نقد الشعر الحديث 
الفصل السادس : ايديولىجيةالشعر الحديث 
الفصل السابع : غربة الشاعر الحديث 

فهرس الاعلام 

الراجےم 

فھرس تحلیلی 


الصفحة 


۵٦ 

1۲ 
1۳۰ 
11۲۳ 
۰١ 
é0 
0۹ 
¥ 


۲۷٦ 


مؤلفات 
B® `‏ 
الدکتور غالی شکكری 
)١(‏ سلامة موسى وازمة الضمير العربى ٠‏ 
الطبعة الأولى - مكتبة الخانجی - القاهر ٠ ۱۹٦1۲‏ 
- الطبعة الثانية - المكتبة العصرية ‏ بيروت ٠ ٠١۹٦١‏ 
الطبعة الثالثة ‏ دار الطليعة ‏ بيروت ٠ ۱١۹۷١‏ 
س الطبعة الرابعة ‏ دار الآفاق الجديدة ‏ بیروت ۱۹۸۳ ٠‏ 


٠ ازمة الجنس فى القصة العريية‎ )١( 
٠ ۱۹١۲ الطبعة الأولی  داں الآداب - بیروت‎ 
٠ 1۹١۷ الطبعة الثانية  دار الكاتب العربى - القاهرة‎ 
٠ ١۱۹۷۸ الطبعة الثالثة  دار الفاق الجديدة - بیروت‎ 


() المنتمی - دراسة فی أدب نجيب محقوظ ٠‏ 
الطبعة الأولى ‏ مكتبة الزنارى - القافرة ٠ ٠۹٦٤‏ 
الطبعة الثاثية ‏ دار المعارف ‏ القاهرة ٠ 1۹٦1١‏ 
الطبعة الثالثة ‏ دار الآفاق الجديدة بيروت 1۱۹۸ ° 
الطبعة الرابعة ‏ دار الآفاق الجديدة - بيروت ٠ ۱١۹۸۷‏ 
الطبعة الخامسة ‏ مكتبة اخبار اليوم ‏ القاهرة 1۹۸۸ ١ء‏ ' 


٠ ثورة المعتزل  دراسة فى ادب توفيق الحكيم‎ )٤( 
٠ 1۹١١ الطبعة الآولى - مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة‎ 
٠ 1١۹۷١ الطبعة الثانية  دار ابن خلدون - بيروت‎ 
٠ ۱١۹۸١ الطيعة الثالثة  دار الآفاق الجديدة - بيروت‎ 


YY 


(ه) ماذا اضافو! الى ضمير العصر ؟ 
الطبعة الأولى - الدا القومية للطباعة والنشر ‏ القاهرة ٠ ۱۹٩۷‏ 
)١(‏ امريكا والحرب الفكرية ٠‏ 
اللبعة الأولى - دار الكاتب المربى الطباعة والنشر - القاهرة 
4۸ ۰ 
(۷) شعرةا الحديث ٠*١‏ الى اين ؟ 
الطبعة الأولى - دار المعارف - القامرة ۱۹٩۸‏ - 
الطبعة الثانية - دار الآفاق الجديدة - بيروت ۱۹۷۸ ٠‏ 
(۸) ادب المقاومة ٠‏ 
الطيمة الأولى ‏ دار المعارف - القاهرة ٠ ۱١۷۰‏ 
الطبعة الثانية - دار الفاق الجديدة - بیروت ٠ ۱١۹۷۹‏ 
ر مذكرات ثقافة تحتض 0 
الطيعة الأولى - دار الطليعة - بيروت ۱۹۷۰ ٠‏ 
الطبعة الثانية ‏ الدار العربية لاكتاب - تونس ٠ ۱١۹۸٤‏ 


٠ معقی ألماساة فى الرواية العربية‎ )٠۰( 
٠ ب الجزء الأول - الرواية العربية فى رحلة العذاب‎ 
٠ 1۹۷١ الطبعة الأولى - عالم الكتب - القاهرة‎ 
٠ ۱۹۸۰ الطبعة الثانية - دار الآفاق الجديدة - بيروت‎ 
٠ العتقاء الجديدة هيراع الأجيال فى الأدب العام‎ )١١ر‎ 
٠ 1۹۷١ الطبعة الأولى - دار المعارف - القاهرة‎ 
٠ ۱۹۷۷ الطبعة الثانية - دار الطليعة - بيروت‎ 
ذكريات الجيل الضائع‎ )١۷( 
٠ 1١۷١ العلبعة الأولى - وزارة الاعلام المراقية - بغداد‎ 
٠ 1۹۸١ الطبمة الثانية  الدار العربية للكتاب - توثس‎ 


VA 
۰ ثقافتنا بین نعم ولا‎ )۱۲( 
°۰ ۲4 الطبعة الأرلى س دان الطليعة یروت‎ 
٠ 1۹۸٤ الطبعة الثانية - الدار العربية للکتاب  تونس‎ 


٠ التراث والثورة‎ )٠٤( 
٠ ۱۹۷۳ الطبعة الأولى ب دار الطليعة  بیروت‎ 
٠ ۱١۹۷۹ الطبعة الثانية - دار الطليعة  بیروت‎ 
. ۱١۹۹۰ الطبعة الثامثة  دار الثقافة الجديدة  القاهرة‎ 


٠ عروبة ممى وامتحان التاريخغ‎ )٠١( 
٠ ٠۱١۹۷٤ الطبعة الأولى  دار العودة  بیروت‎ 
٠. ۱۹۸١ الطبعة الثائية - دا الآفاق الجديدة  بیروت‎ 


٩ ماذا یبقی من طه حسین‎ )۱١( 

الطبعة الأولى ‏ المؤسسة العربية للدراسات والنشر (داار المثوسط) 

۰ ۱۹۷٤ بیروت‎ 

الطيعة الثاتية - المؤسسة العربية (دار المتوسط) بيروت ۱١۹۷١‏ ء 
(۷) من الكرشيف السرى للثقافة المصرية ٠‏ 

دار الطليعة ‏ بیروت ٠ ۱١۹۷١‏ 
(۱۸) عرس الدم فی لپنان ۰ 

دار الطليعة بیروت °۰ 


٠ غادة السمان بلا اجثحة‎ )٠١( 
٠ ۱١۹۷۷ الطيعة الأولى - دار الطليمة - بيروت‎ - 
٠ ۱۹۷۹٩ الطبعة الثانية - دار الطليعة  بیروت‎ 
٠ ۱۹۹۰ الطبمة الثالثة _ دار الطليعة _ بیروت‎ 


۷% 


(۲۰) يوم طويل فى حياة قصيرة ٠‏ 
الطبعة الأولى ‏ دار الآفاق الجديدة - بیروت ۱۹۷۸ ٠‏ 


٠ النهضبة والسقوط فى الفكر المصرى الحديث‎ )٠١( 
٠ ۱١۹۷۸ الطبعة الأولى  دار الطليعة ۔ بیروت‎ 
٠ ۱۹۸۲ الطبعة الثانية س دار الطليعة - بیروت‎ - 
٠ ۱۹۸۲ الطبعة الثالمثة  الدار العربية للكتاب - تونس‎ 


٠ الثورة المضادة قى مصر‎ )١( 
الطبعة العربية الأولی - دار الطلیعة  بیروت ۱۹۷۸ ء‎ - 
٠ ۱۹۸۳ الطبعة العربية الثانية - الدار العربية للكتاب - تونس‎ 
٠ ۱۹۸۷ الطبعة الثالمثة _ كتاب الأهالى - القاهرة‎ - 
a افر تة او ار ت‎ 
٠ 1۹۸١ الطبعة الانجليزية الأولی  دار زد - لندن‎ - 


٠ الماركسية والادب‎ )٠۲( 


الطبعة الأولى - المؤسسة العربية للدراسات والنش ‏ بیروت ٠۱۹۷۹‏ 
)٠٤(‏ اعترافات الزمن الخائب ٠‏ | 


الطبعة الأولى - المؤسسة العربية للدراساتوالنشر - پیروت ٠٠۱۹۷۹‏ 
الطبعة الثانية ‏ الدار العربية للكتاب - تونس ۱۹۸۲ ٠‏ 


٠ اتهم يرقصون ليلة راس الستة‎ )٠( 


الطيعة الأولى س دار الآفاق الجديدة ‏ بیروت ٠ ۱۹۸۰١‏ 
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٠ محاورات اليوم السابع‎ )١( 
°٠ دراسات عن مصر فى الأدب العربى الحديث‎ 
٠ ۱۹۸١ الطبعة الأو لى دار الطليعة د بيروت‎ - 


۲۸۹ 


(۷) اليجعة تودع الصياد ٠‏ 


بت الطبعة الأولی دار الآفاق الجيديدة ب بدروت 4 ۰ 


(۲۸) دفاع عن النقد ‏ خلقية سوسيولوجية ٠‏ 

الطبعة ألأولى - دار الطليعة - بيروت 4 °۰ 

الطبعة التانية ‏ دان الفكر ‏ القاهرة ۱۹۹۰ ٠‏ 
(۹) محمد متدور » الذاقد والمنهج ٠‏ 

- الطبعة الأولیى - دار الطليعة - پیروت ٠ ۱۹۸١‏ 
(۳۰) بلاغ الى الراى العام ٠‏ 

س الطبعة الآولی ۔ دار اخبار الیوم - القاهرة ۱۹۸۸ ٠‏ 
)۴١(‏ دكتاتورية التخلف العريى ٠‏ 

٠ مقدمة فى تاصيل سوسيولوجيا المعرفة‎ - ١ 

س الطبعة الأولى - دار الطليعة - بيروت ۰° 
(۲) الثقافة العربية فى توتس - الفكر والمجتمع ٠‏ 

الطبعة الآولى .الداں التونسية للذشر . تونس ۱۹۸١‏ ° 
(۴۲) مواويل الليلة الكبيرة - رواية ٠‏ 

الطبعة الأولى ‏ دار الطليعة - بیروت ٠ ۱۹۸١‏ 

- الطبعة الثانية - الدار التوئسية - قونس ۱۹۸١‏ ° 


٠ مرآة النفى  اسثلة فى ثقافة التفط والحرب‎ - ٤ 
°٠ 1۹۸۹ الطيعة الآولى دار رياض الریس للنشر  لندن‎ 


۵ - برج بابل - النقد والحداثة الشريدة ٠‏ 


الطبعة الأولی - دار رياض الریس للذشر - لندن ۱۹۸۹ ٠‏ 


A1 


اقواس الهزيمة - وعى النخبة بين المعرفة والسلطة ٠‏ 
الحلبعة الآولی ۔ دار الفکر للدراسات والنش - القاهرة ۰٠٠۱۹۸۹‏ 
)١۷(‏ اقتعة الارهاب - البمث عن علمانية جديدة ٠‏ 
الطيعة الأولى ب. دان الفكر للدراسات القاهرة ۰ ۰ 
(۳۸) نجيب محفوظ من الجمالية الى نوبل ٠‏ 
الطبعة الأولى - الهيئة العامة للاستعلامات ‏ القاهرة ۱۹۸۸ ٠‏ 
الطبعة الثانية ۔ دار الفارابی ۔ بیروت ٠١۹۹۰‏ ° 


٠ توفيق الحكيم - الجيل والطبقة والرؤيا‎ )۳١( 
٠ ۱۹۹۰ الطبعة الأولی ۔ دار الفارابی - پیروت‎ 


٠ الاقباط فى وطن متغير‎ )٠١( 
٠ ٠۱۹۹۰ الطبعة الأولى  كتاب الاهالى - القاهرة‎ - 


مترجمسات 
ادي المقاومة فى فيتتام 
س وزارة الثقافغة السورية ‏ دمشق ٠ ۱١۹٦١‏ 
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مطابع الشريق 
التاق ۱۹ ڈارع حراد سی ٭' ١‏ ۳۹۳6۵۷۸ ۴۹۳4۸14 
وروٿ ص ۸۹4۹1 ۹اض 18۸84 ANVTIF-AWY‏ 
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Converted by Tiff Combine 


افیف ٠‏ اساسا ادن کک الشدراء البارزین سن مختلف ٤‏ 
الاتجاهات بدءا من عبد الرحمن الشرقاوى . 
کک وعبد الوهاب البياتى ونازك املانكة الى 
ا أحمد عبد المعطى ججازی وادونیس وخلیل حاو 

وتوفيق صایغ وصلاح جاهين وعبد الرحمن الأبنودى ٠‏ 


وسپد حجان رورا بمجم ايفو مطر ويوسف الخال وج 


PAPERS EAFLOVA SR e القاهم اا رع‎ 


AVE LAI Ta VASO a AE a e 


